Klanglig forming av grooveopplevelsen : en studie av sound som groovebestemmende parameter by Bjerke, Kristoffer Yddal
     
 
 
Klanglig forming av grooveopplevelsen: 
en studie av sound som groovebestemmende parameter 
 
 
 
 
Kristoffer Yddal Bjerke 
Masteroppgave 
Institutt for Musikkvitenskap 
Universitetet i Oslo 
August 2007
     
     
 
Forord 
Arbeidet med å ferdigstille denne oppgaven har fremfor alt vært en lærerik prosess, 
der flere personer har vært til uvurderlig hjelp. Først og fremst vil jeg rette en stor 
takk til min veileder Anne Danielsen for grundig og inspirerende veiledning, og for 
svært god oppfølging. Jeg er også svært takknemmelig for å ha fått delta i 
forskningsprosjektet ”Rhythm in the Age of Digital Reproduction”. Takk til 
prosjektets medarbeidere; Anne Danielsen, Hans T. Zeiner-Henriksen, Eirik Askerøi, 
Ragnhild Brøvig Andersen, Kristoffer Carlsen, Kjetil Klette Bøhler, Tellef Kvifte og 
Mats Johansson for konstruktive og inspirerende samtaler og diskusjoner. Takk til 
Bodil Yddal Bjaanes og Øystein Bjaanes for kyndig korrekturlesing. Mine 
medstudenter ved Institutt for Musikkvitenskap har også vært med å gjøre denne 
studien berikende, både sosialt og faglig. Sist, men ikke minst, vil jeg rette en stor 
takk til Ingjerd Yddal Bjerke, min kjære kone, for uvurderlig støtte og tålmodighet 
gjennom hele prosessen.  
 
Oslo, juli 2007 
Kristoffer Yddal Bjerke 
     
     
 
1. INTRODUKSJON.................................................................................................................................... 1 
1.1 INNLEDNING – BAKGRUNN FOR VALG AV OPPGAVE ....................................................................... 1 
1.1.1 Problemstilling og mål................................................................................................................ 2 
1.1.2 Avgrensing ................................................................................................................................... 4 
1.1.3 Hip hop – et historisk overblikk.................................................................................................. 5 
1.2 RYTME, GROOVE OG MIKRORYTMIKK ................................................................................................. 8 
1.3 METODE.............................................................................................................................................. 16 
1.3.1 Transkripsjon............................................................................................................................. 18 
1.3.2 Grafisk representasjon .............................................................................................................. 19 
2 MIKRORYTMIKK SOM MENINGSBÆRENDE ELEMENT...................................................... 24 
2.1 ESTETIKK OG TEKNOLOGIBRUK I HIP HOP ......................................................................................... 24 
2.2 INTERTEKSTUALITET.......................................................................................................................... 28 
2.3 SIGNIFYIN’(G)..................................................................................................................................... 30 
2.4 INNSPILLINGEN SOM DET PRIMÆRE MEDIUM..................................................................................... 32 
2.5 MIKRORYTMIKK SOM MENINGSBÆRENDE ELEMENT ........................................................................ 35 
3 SOUND SOM GROOVEBESTEMMENDE PARAMETER ........................................................... 38 
3.1 TREDIMENSJONALITET ....................................................................................................................... 40 
3.2 LYTTEROPPLEVELSE .......................................................................................................................... 47 
3.3 PERSEPTUELL LYDORGANISERING..................................................................................................... 51 
3.4 TIMBRE ............................................................................................................................................... 54 
3.4.1 Sound vs. Timbre ....................................................................................................................... 60 
3.5 RELASJONELLE FORHOLD I LYDROMMET .......................................................................................... 61 
3.6 OPPSUMMERING OG HYPOTESE.......................................................................................................... 63 
3.6.1 Hypotese..................................................................................................................................... 64 
4 KLANGLIG FORMING AV GROOVEOPPLEVELSEN............................................................... 67 
4.1 ANALYSE MED FOKUS PÅ HØYDEDIMENSJONEN SOM GROOVEBESTEMMENDE PARAMETER. ......... 68 
4.1.1 ‘The Hustle’, Common, Electric Circus, M.C.A, 2002 ........................................................... 68 
4.1.2 ’Untitled’ (how does it feel), D’Angelo, Voodoo, Virgin Records America Inc., 1999. ....... 78 
4.1.3 Sammenligning av ’Untitled’ og ’The Hustle’......................................................................... 84 
4.2 ANALYSE MED FOKUS PÅ DYBDEDIMENSJONEN SOM GROOVEBESTEMMENDE PARAMETER........... 86 
4.2.1 ’Hey Mama’, Kanye West, Late Registration, Roc-A-Fella Records, 2005 .......................... 87 
4.2.2 ’Send it on’, D’Angelo, Voodoo, Virgin Records America Inc., 1999 ................................... 90 
4.2.3 Sammenligning av ’Send it on’ og ’Hey Mama’ ..................................................................... 93 
4.3 ANALYSE MED FOKUS PÅ BREDDEDIMENSJONEN SOM GROOVEBESTEMMENDE PARAMETER......... 96 
4.3.1 ’Dooinit’, Common, Like Water For Chocolate, M.C.A, 2000 .............................................. 96 
5 AVSLUTNING......................................................................................................................................... 99 
     
5.1 OPPSUMMERING ................................................................................................................................. 99 
5.2 VIDERE FORSKNING..........................................................................................................................105 
REFERANSELISTE ................................................................................................................................107 
LITTERATUR ...........................................................................................................................................107 
DISKOGRAFI............................................................................................................................................112 
VEDLEGG.................................................................................................................................................113 
 1      
1. Introduksjon 
 
1.1 Innledning – bakgrunn for valg av oppgave 
 
In Western music, then, rhythm is most definitely secondary in emphasis and complexity 
to harmony and melody. It is the progression of sound through a series of chords or tones 
that we recognize as beautiful. In African music this sensibility is almost reversed.1 
 
Forskning på rytme og groove har relativt liten fartstid i vitenskapelig sammenheng. 
Som John Miller Chernoff skriver, er rytme både mer komplekst og av større 
betydning enn melodi og harmonikk i den afrikanske musikken. Det samme må kunne 
sies om den afrikansk-amerikanske hip hop-musikken, som fikk sitt internasjonale, og 
etter hvert globale, gjennombrudd i 1979 – samme år som Chernoffs bok African 
Rhythm and African Sensibility ble utgitt.2 Fra å være et uttrykk for en geografisk og 
etnisk avgrenset subkultur har hip hop-musikken utviklet seg til å være et av verdens 
mest omsatte kulturprodukter og et musikalsk uttrykk på tvers av landegrenser.  
Rytmisk kompleksitet utspiller seg ofte på et svært subtilt, nærmest ikke-
noterbart nivå.3 Man bruker gjerne termen mikrorytmikk om de rytmiske hendelsene 
som skaper denne kompleksiteten. I tidligere analysearbeider med fokus på 
mikrorytmikk har man hovedsakelig forsøkt å finne årsakene til opplevelsen av 
kompleksitet i den tidsmessige plasseringen av de elementene som skaper denne 
kompleksiteten. Flere studier har fokusert  på hvordan vår opplevelse av 
mikrorytmiske forhold er knyttet til tidsmessig avstand mellom elementer som 
forventes å opptre samtidig i den forstand at de strukturelt er plassert på samme sted. 
Denne tradisjonelle tilnærmingen til feltet har med andre ord vært rettet mot lyders 
plassering i tid, både i forhold til andre lyder og i forhold til et gitt rammeverk.  
Rytmeforskningens fokus på prosess og fremføring, fremfor struktur og 
syntaks, er i seg selv utradisjonell i en større musikkvitenskapelig sammenheng.4 
Samtidig kan man si at den ovenfornevnte temporale tilnærmingen til mikrorytmikk 
                                                
1 Chernoff 1979: 42. 
2 Selv om hip hop uten tvil er et resultat av en gradvis utvikling over tid blir 1979 gjerne regnet som et 
skille innen sjangeren, ettersom Sugar Hill Gangs hit ‘Rappers Delight’ viste hip hop-musikkens store 
potensiale markedsmessig. Jeg kommer nærmere tilbake til dette i avsnitt 1.1.2. 
3 Middleton 2000: 4. 
4 Jeg kommer nærmere tilbake til dette i avsnitt 1.2. 
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er blitt en slags norm innenfor rytmeforskningen.5 Til tross for at det er grunn til å 
anta at groove også innebærer de klanglige aspektene ved de rytmiske elementene, har 
det med andre ord vært lite fokus på hvordan dette kommer til uttrykk i musikken. 
Med unntak av enkelte tilfeller har rytmeforskningen ikke behandlet spørsmålet om 
hvordan sound påvirker opplevelsen av rytme og groove.6 Min oppfatning er 
imidlertid at det ligger et stort potensiale i denne problematikken, og det er nettopp 
dette potensialet som danner utgangspunktet for arbeidet med denne oppgaven. 
 
1.1.1 Problemstilling og mål 
I denne studien vil mitt overordnede fokus være rettet mot hvordan sound virker inn 
på vår opplevelse av groove. Gjennom en drøfting av hvordan sound kan være en 
groovebestemmende parameter, og gjennom analyse, er mitt mål å fange opp mulige 
årsaker til opplevelse av rytmisk spenning og friksjon på mikronivå som ikke fanges 
opp av den mer temporalt orienterte tilnærmingen til rytme og groove. I denne 
drøftingen vil jeg også trekke inn teori knyttet til hvordan vi lytter, samt hvordan vi 
organiserer og grupperer lyd, da dette er av stor betydning for forståelsen av forholdet 
mellom groove og sound. Problemstillingen som vil være utgangspunktet for den 
ovenfornevnte drøftingen vil være to-delt, og kan formuleres som følger: 
 
1) Hvordan kan sound være en groovebestemmende parameter? 
2) Hvordan kan man analysere sound som groovebestemmende 
parameter når målet er en økt forståelse av grooveopplevelsen? 
 
 
Selv om de to spørsmålene i denne to-delte problemstillingen er uløselig knyttet 
sammen, har de også stor verdi som selvstendige spørsmål ved at de tilnærmer seg 
forholdet mellom groove og sound på hver sin måte. Mens det første spørsmålet 
fordrer en tverrfaglig teoretisk drøfting, er det andre spørsmålet i større grad et 
spørsmål om metode. Problemstillingen har også skapt enkelte forventninger til hvilke 
svar jeg vil finne. For det første antar jeg at sound er avgjørende for hvordan vi 
                                                
5 Litteratur knyttet til denne temporale tilnærmingen til mikrorytmikk vil bli gjennomgått i avsnitt 1.3. 
6 Danielsen 2006: 67. Danielsen skriver om relasjonelle klanglige forhold som avgjørende for 
opplevelsen av kryssrytmiske lag. Zeiner-Henriksen (2005) sammenligner basstrommelyder i 70-talls 
disco og elektronisk dansemusikk fra 80- og 90-tallet. 
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opplever rytme og groove. En slik antakelse springer ut i fra en forventning om at to 
tidsmessige avstander i to forskjellige musikalske kontekster ikke nødvendigvis vil 
oppleves som like, og at det derfor må være andre kvaliteter ved de musikalske 
elementene som påvirker vår opplevelse av tid, rytme og groove. For det andre har jeg 
forventninger til at tredimensjonelitet, eller romlighet, kan være avgjørende for 
grooveopplevelsen, ettersom vi alltid vil lytte til musikk i en form for rom, og fordi 
musikk alltid vil være tilvirket i en form for rom. Jeg har også forventninger til at 
grooveopplevelsen avhenger av hvordan vi persiperer lyd. I tillegg antar jeg at 
opplevelsen av rytme og groove på mikronivå vil inneholde en stor grad av 
subjektivitet, men at det også finnes konstante elementer i lytteropplevelsen. 
Mine forventninger knyttet til problemstillingen reiser følgende spørsmål: 
Hvordan kan sound ha betydning for opplevelsen av rytme og groove? Hvordan kan 
tredimensjonalitet, eller romlighet påvirke grooveopplevelsen? Hvordan virker våre 
evner til å persipere lyd inn på grooveopplevelsen? Ettersom afrikansk-amerikansk 
hip hop-musikk vil være det musikalske utgangspunktet for arbeidet med 
problemstillingen vil det også være av interesse å kunne peke på trender i denne 
sjangeren knyttet til både mikrorytmikk, og til forholdet mellom sound og groove. 
Disse spørsmålene vil danne utgangspunktet for min tilnærming til 
hovedproblemstillingen i denne oppgaven. 
Jeg har valgt å gi god plass til en redegjørelse for sentrale begreper knyttet til 
rytmeforskningen. Spesielt vil begreper som rytme, groove, mikrorytmikk og 
’signifyin’(g)’ bli viet stor oppmerksomhet. I tillegg vil jeg gi plass til en diskusjon av 
innspillingen som medium, og hvordan mikrorytmikk kan være et meningsbærende 
element i hip hop musikk. Sammen danner disse begreper og aspekter et nødvendig 
grunnlag for oppgavens hoveddiskusjon, som tar for seg hvordan sound kan være en 
groovebestemmende parameter. I oppgaven btuker jeg termen groovebestemmende 
parameter, og mener da aspekter som er med på å prege groovens karakter, og som 
dermed er avgjørende for opplevelsen av groove. Dette betyr ikke at det i praksis er 
mulig å isolere effekten av sound som en selvstendig parameter i forhold til andre 
aspekter, men det handler heller om hvor man setter fokus og hvor i den musikalske 
helheten man trer inn. Til tross for at det kan være vanskelig å behandle enkelte 
musikalske parametre isolert ettersom alle virker inn på den musikalske helheten kan 
en slik oppdeling være nødvendig i analytisk øyemed.  
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1.1.2 Avgrensing 
Denne oppgaven har ikke som mål å komme med en konkluderende redegjørelse for 
forholdet mellom sound og groove, men heller å åpne opp for at teori og metode 
tradisjonelt knyttet til sound kan bidra til verdifull kunnskap i forståelsen av hvordan 
vi opplever groove. Av hensyn til oppgavens fokus og omfang vil jeg ikke ha som 
mål å komme frem til noen klar definisjon av sound-begrepet, men heller referere og 
diskutere eksisterende forsøk på å angripe fenomenet.  
Slik det fremgår av problemstillingen vil jeg gjennom analyse studere hvordan 
sound påvirker opplevelsen av rytme og groove på mikronivå. I følge Per Erik 
Brolinson & Holger Larsen er lytteropplevelsen et åpenbart utgangspunkt for enhver 
musikalsk analyse. Jeg vil behandle opplevelsen fra to vinkler – produksjonssiden og 
persepsjonssiden.  
Jeg har valgt afrikansk-amerikansk hip hop som det musikalske 
utgangspunktet for oppgaven. Grunnlaget for bruken av nettopp hip hop-musikk er for 
det første at denne musikken er groove-basert, det vil si at rytme og groove er de 
viktigste strukturelle elementene i musikken. Videre velger jeg å bruke hip hop som 
musikalsk utgangspunkt fordi jeg selv har en genuin interesse for denne musikken, og 
fordi nettopp hip hop har vært med på å skape min interesse for rytmeforskningen 
generelt, og rytmisk kompleksitet på mikronivå spesielt. 
I mine analyser vil jeg utelukkende ta utgangspunkt i innspilt materiale 
ettersom innspillingen kan sies å være hip hop-musikkens primære medium – dette vil 
jeg komme nærmere tilbake til i avsnitt 2.4.  
 
Oppgavens struktur. 
Videre i kapittel 1 vil jeg gi en innføring i, og drøfting av, teori og metode knyttet til 
rytme og groove. Sentralt i denne drøftingen står begreper som rytme, groove og 
mikrorytmikk. I kapittel 2 vil jeg drøfte hvordan mikrorytmikk kan være et 
meningsbærende element i groove-basert musikk generelt, og i afrikansk-amerikansk 
hip hop-musikk spesielt. Deretter, i kapittel 3, vil jeg se på hvordan sound kan være 
en groovebestemmende parameter gjennom en studie av sentrale aspekter knyttet til 
sound og en drøfting av teori knyttet til hvordan vi persiperer lyd. Analysene i kapittel 
4 har som mål svare på oppgavens hovedproblemstilling ved å undersøke hvordan 
sentrale elementer knyttet til sound kan være groovebestemmende, og hvordan man 
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kan integrere sound i analyse av rytme og groove. Metodene som brukes i analysene 
vil bli drøftet i avsnitt 1.3. Målet er at disse analysene skal kunne bidra med 
informasjon om opplevelsen av rytme og groove på mikronivå utover den vi får 
gjennom en mer tradisjonelle temporalt orientert grooveanalyse. 
 
1.1.3 Hip hop – et historisk overblikk 
Ifølge Tricia Rose, en fremtredende amerikansk forsker på hip hop-kultur, er de 
sosiale og politiske forholdene i New York viktige for å forstå hip hopens 
opprinnelse. Dette gjelder spesielt forholdene i Bronx, der hip hopen først oppstod. 
Tidlig på 1970-tallet ble store folkemengder flyttet til deler av det sørlige Bronx i 
forbindelse med utbyggingen av Cross-Bronx Expressway som gikk rett igjennom 
sentrum av Bronx, et område tett befolket av arbeiderklassen. Dette var ingen gradvis 
prosess, men en kort og brutal affære som resulterte i et samfunn med stor etnisk og 
sosial kompleksitet og med svært dårlige ressurser, dårlig ledelse og begrenset 
politisk innflytelse.7 Ytterligere en faktor som er viktig for å forstå hip hopens 
opprinnelse trekkes frem av Nelson George, journalist og forfatter av flere bøker om 
afrikansk-amerikansk populærmusikk, som påpeker at Bronx var et isolert område.8 
 Svart ungdomskultur har ifølge Bakari Kitwana eksistert i USA siden 1920-
årene. Nytt for hip hop-kulturen er imidlertid at tradisjonelle verdiskapende 
institusjoner som familie, kirke og skole er skiftet ut med musikk, film, mote og 
media.9 Den ”nye” generasjonen bærer fortsatt med seg tradisjonelle afrikanske-
amerikanske verdier, men der det oppstår en verdikollisjon vinner som oftest ”det 
nye” over det mer tradisjonelle, skriver Kitwana. 
Årene fra 1976 til 1981 beskrives av George som de minst produktive i hip 
hopens historie.10 Årsaken til dette er ifølge George hovedsakelig knyttet til 
plateselskapenes fokus på ’crossover’11 og ignoranse av artistenes karrierer samt det 
svarte publikumets smak. I tillegg ser George på disco-musikken som en årsak til at 
                                                
7 Rose 1994: 30-33. 
8 George 1998: 10. 
9 Kitwana 2002: 7. 
10 George 1998: 4.  
11 George 1988: George trekker frem ‘crossover’ og disco-musikken som de to viktigste årsakene til 
“The Death of Rhythm and Blues”. ‘Crossover’ kan enkelt forklares med å selge musikk av svarte 
artister til et bredt hvitt publikum, noe som igjen betyr mer penger ettersom dette publikumet har større 
kjøpekraft.  
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hip hopen var lite produktiv i denne perioden.12 Lokalt i Bronx skjedde i denne 
perioden imidlertid en utvikling av både kultur og musikalsk sjanger som skulle vise 
seg å nå uante dimensjoner. Hip hop-kulturen fikk fra begynnelsen av tre 
uttykksformer; grafitti, breakdancing, og musikk, som igjen bestod av dj-ing og 
rapping.13 Breaking og grafitti har imidlertid ikke sett den samme utviklingen som 
musikken må sies å ha hatt.14 Hip hop musikk har gjennom de siste 30 årene utviklet 
seg fra å være et utrykk for en geografisk avgrenset subkultur til å bli en global 
uttrykksform. Hip hop som musikalsk uttrykk eksisterer i dag i en rekke land i store 
deler av verden.  
 George skiller mellom ’old school’ hip hop og ’new school’ hip hop. Innenfor 
førstnevnte kategori hører de som ifølge George var grunnleggerne av hip hopen 
hjemme; Afrika Bambaataa, Kool Herc, Grandmaster Flash, og Grand Wizard 
Theodore. ’Old school’ hip hop kjennetegnes ved at artistene ikke hadde stor 
økonomisk fortjeneste som mål, først og fremst fordi de ikke så det økonomiske 
potensialet i musikken.15 Disse artistene så ikke på hip hop-musikken som en karriere, 
og hadde nok heller ikke masse-markedet for øye. Slik jeg forstår George brukes ’new 
school’ hip hop om musikken etter at denne fikk sitt kommersielle gjennombrudd.
 Innledningsvis nevnte jeg at 1979 er et viktig årstall i hip hopens historie. 
Dette året markerer et skille mellom hip hop-musikken som uttrykk for afrikansk-
amerikansk ungdomskultur i det sørlige Bronx i New York, og hip hop musikken som 
et nasjonalt, og etter hvert globalt, utrykk. Sugar Hill Gangs hit ’Rappers Delight’16, 
og suksessen som fulgte denne låten, viste både artister og plateindustrien at hip hop 
musikken hadde et uant potensiale, ikke minst økonomisk.17 Det er interessant 
hvordan Rose påpeker at hip hop musikken har fulgt samme utvikling som andre 
svarte populærmusikker: Etter først å ha blitt avfeid som en døgnflue av 
musikkindustrien, har hip hop vært dominert av de store plateselskapene da det viste 
seg at denne musikken var kommet for å bli.18 
Et svært interessant spørsmål er hvordan hip hop, som et uttrykk for svart 
ungdomskultur og marginal identitet i Bronx, appellerer til mennesker over hele 
                                                
12 George 1998: 7f. 
13 Kitwana 2002: 8; Rose 1994: 35. 
14 George 1998: 11-14. 
15 Ibid. : 16-21. 
16 Rose 1994: xi; ‘Rappers delight’ er basert på låten ‘Good Times’ av bandet Chic. 
17 George 1998: 21, 29-33. 
18 Rose 1994: 6. 
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verden med forskjellig etnisk, geografisk og sosial bakgrunn. Rose trekker frem flere 
mulige årsaker til det hun kaller ,,rap’s social power”.19 For det første har hvite ifølge 
Rose alltid hatt en interesse for svart kultur i tillegg til at den svarte kulturen i USA 
også alltid har hatt bifokale elementer som tiltaler både et svart publikum og en større 
hvit kontekst.20 Videre har hvit ungdom betraktet svart kultur som et symbol på 
opprør, på samme måte som rock’n roll var det på 1950-tallet.21 Hip hopens sosiale 
makt blir dessverre gjerne forbundet med amerikansk kulturimperialisme som en 
følge av musikkindustriens markedskrefter, skriver Rose.22 Enda en faktor Rose 
regner som avgjørende for globaliseringen av hip hop er hvordan musikken, og 
kulturen, er tiltalende for mennesker med vanskelige levekår og marginale bakgrunner 
rundt om i verden. Sist, men ikke minst, peker Rose på ,,powerfull and life-affirming 
rhythms” og ,,phat beats” som årsaker til at mennesker lytter til hip hop.23  
Ifølge Cornel West er afro-amerikaniseringen av hvit ungdom heller et 
mannlig enn et kvinnelig fenomen. Han peker på tydeliggjøringen av svarte 
sportsutøvere og pop-artister som viktige for denne prosessen.24  
Min egen interesse for hip hop-musikk tror jeg skyldes en kombinasjon av 
flere av flere av faktorene nevnt ovenfor. Først of fremst er rytme og beats, eller 
hvordan musikken groover, en viktig årsak. I tillegg har jeg en fascinasjon for 
afrikansk-amerikansk populærkultur, noe som selvsagt kan komme av måten svarte 
pop-artister blir løftet frem og tydeliggjort i massemediene. 
 
Videre i denne oppgaven vil jeg konsentrere meg om afrikansk-amerikansk hip hop, 
og termen hip hop vil for enkelhets skyld bli brukt utelukkende om denne musikken. 
Jeg velger å bruke termen afrikansk-amerikansk fremfor en betegnelse som afro-
amerikansk, ettersom førstnevnte i dag later til å være gjeldende norm innen 
akademia, både i land som USA og England, og også i Norge. Bruken av de to 
begrepene er imidlertid gjenstand for kontinuerlig diskusjon, også innad i den 
afrikansk-amerikanske kulturen.   
                                                
19 Rose 1994: 19. 
20 Ibid. : 5. 
21 Ibid. : 5: Hvit ungdoms adopsjon av svart kultur blir av mange svarte betraktet som en form for 
tyveri. Herav termen ‘white negroes’.  
22 Ibid. : 19. 
23 Ibid. : 19. 
24 West 2001: 121; Kitwana 2002: 10 
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Begrepet hip hop brukes på to nivåer. For det første er det betegnelsen på en 
kultur. For det andre er det betegnelsen på en musikksjanger som er et uttrykk for hip 
hop kulturen. Rose skiller musikken fra kulturen ved å bruke termen rap om 
musikken, og hip hop om kulturen.25 Etter mitt skjønn er imidlertid det musikalske 
utrykket for hip hop-kulturen altfor kompleks og sammensatt til å samles i begrepet 
rap. Riktignok er rap et sentralt element i hip hop-musikken, men det finnes i dag 
også musikalske uttrykk for hip hop-kulturen som ikke inneholder rap, eller som ikke 
sentreres rundt rap. Et godt eksempel på dette er den såkalte neo-soul stilen med 
kjente artister som D’Angelo, Erykah Badu, Musiq Soulchild og Brandy. Her blandes 
elementer fra r&b- og soulmusikk med elementer som er særegne for hip hop-
musikken.26 Videre i denne oppgaven er det musikken jeg refererer til når jeg bruker 
begrepet hip hop, dersom annet ikke er spesifisert. Formålet med denne oppgaven er 
ikke å skrive om hip hop, men heller å bruke denne musikken som utgangspunkt for 
studien av sound som groovebestemmende parameter. 
 
1.2 Rytme, groove og mikrorytmikk 
To av de mest sentrale begrepene i denne oppgaven er rytme og groove. Dette 
avsnittet har som mål å belyse begge de to begrepene og forholdet dem imellom. 
Begrepet groove har over tid blitt en del av fagterminologien på populærmusikkfeltet. 
Det finnes få gode oversettelser på denne termen, og jeg kan ikke se at det norske 
språket har et ord med samme betydning som groove. Derfor velger jeg å holde meg 
til den engelske termen, noe som også er vanlig praksis innen rytmeforskningen. 
Som utøvende musiker har jeg erfart at begrepet groove brukes hyppig i 
kommunikasjon mellom musikere. De fleste musikere innen populærmusikkfeltet har 
en oppfatning både om hva en groove er, og om hva det vil si å groove. På spørsmålet 
om hva groove er virker det som å være en viss enighet i svaret fra populærmusikere 
som kan oppsummeres på følgende måte: Groove er et rytmisk fundament i en låt som 
utgjøres av grunnkompet i bandet, nærmere bestemt trommer, bassgitar, gitar og/eller 
tangentinstrumenter.  
                                                
25 Rose 1994: 2. 
26 Elementer som er særegne for hip hop musikken vil bli nærmere behandlet i avsnitt 2.1. 
 9      
Når Anne Danielsen i sin doktorgradsavhandling arbeider mot et rammeverk 
for forståelsen av groovebasert musikk tar hun utgangspunkt i J.H. Kwabena Nketias 
forklaring av afrikansk rytme: 
 
The relationship of rhythmic patterns or phrases in strict time is controlled by relating 
them to a fixed time span, which can be broken up into an equal number of segments 
or pulses of different densities.27 
 
Nketia peker på noen generelle kjennetegn ved det rytmiske fundamentet i afrikansk 
instrumentalmusikk.28 Danielsen legger følgende til Nketia: ,,Put another way, one 
could say that the rhythmic pattern, which often consists of several layers, has a fixed 
length in time, and, morover, that the pattern is repeated” (Danielsen 2007: 43). Når 
disse rytmiske patterns repeteres, kalles dette ’isoperiodicity’ av Simha Arom. 
’Isoperiodicity’ innebærer ifølge Arom også at hvert pulsslag innenfor et slikt mønster 
– altså hvert enkelt slag i grooven – er likeverdige og har samme status.29 Det virker 
ikke som om Arom mener at alle mulige slag i en rytme er likeverdige, men at han 
først og fremst vil påpeke at den vestlige matrisen ikke er universell. På dette punktet 
mener Danielsen at funk skiller seg fra den tradisjonelle afrikanske musikken Arom 
sikter til: I en funk-groove er ikke alle slagene likeverdige, enkelte slag veier tyngre. 
Dette gjør at hvert pattern  i større grad har en hørbar begynnelse i funk enn de har i 
tradisjonell afrikansk musikk. En funk-groove er dermed ikke isoperiodisk i Aroms 
forstand. På dette grunnlaget mener Danielsen at funk må sees på som en hybrid 
mellom tradisjonell vestlig rytme der takten spiller en viktig strukturell rolle, og 
Nketias og Aroms afrikanske rytmer der rytmiske patterns av en viss tidslengde, eller 
med et ’fixed time length’, repeteres.30 Likheten mellom en funk-groove og en hip 
hop-groove er etter min mening slående. Jeg vil si at en hip hop groove har nettopp de 
samme kjennetegnenesom en funk-groove: Et rytmisk pattern bestående av flere 
rytmiske lag har en ’fixed time length’, og de rytmiske lagene former et pattern som 
                                                
27 J.H. Kwabena Nketia sitert i Danielsen 2006: 43 
28 Det er imidlertid ikke uproblematisk å snakke om afrikansk musikk på et generelt nivå slik Nketia 
gjør. Vi får ingen spesifisering utover at det er snakk om afrikansk instrumentalmusikk. Sett ut i fra 
mangfoldet som finnes i den afrikanske instrumentalmusikken star Nketia i fare for å generalisere. Det 
går ikke klart frem av teksten hva slags afrikansk instrumentalmusikk det gjelder, selv om jeg antar at 
det er vestafrikansk trommebasert instrumentalmusikk Nketia uttaler seg om. 
29 Danielsen 2006: 43. 
30 Ibid. : 44. Grunnlaget for å se på funk groove som en hybrid mellom tradisjonell vestlig rytme, og 
afrikansk rytme, som hos Nketia og Arom, er at vi finner igjen takten som strukturell ramme fra 
tradisjonell vestlig rytme, og repetisjonen av likt materiale som i afrikansk rytme.  
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blir repetert.31 De enkelte slagene innenfor hvert pattern er ikke likeverdige som i 
tradisjonell afrikansk rytme, men enkelte slag veier tyngre, slik at hvert pattern har en 
tydelig begynnelse også i en hip hop-groove.  
 Opplevd rytme er ifølge Danielsen et samspill mellom det klingende og det 
ikke-klingende. Med sistnevnte menes referansestrukturer som puls, taktart etc., og 
det er ikke mulig å forstå rytme uten å ta disse med i betraktning.32 Danielsen viser til 
Gilles Deleuze, som i Difference and Repetition (1994) diskuterer forholdet mellom 
det aktuelle, det virtuelle og det virkelige.  
 
(...) according to Deleuze, the virtual is not the opposite of the real but of a different 
manifestaton of reality named the actual. In fact, the virtual is fully real and must be 
defined as a part of the real object, as though the object resides partly in a virtual 
domain (...) In parallell, we might conceive of musical reference structures as virtual 
aspects of the real music, while the sounding events are actual manifestations of the 
same reality. The music has a part of itself in a virtual domain. Along these lines, 
structures of reference in funk will be dealt with as a virtual reality.33 
 
Selv om rytmiske referansestrukturer ikke alltid er klingende lyd bør disse ikke 
betraktes som noe utenommusikalsk, skriver Danielsen. Det er nemlig i forholdet 
mellom det klingende og de ikke-klingende referansestrukturne at rytmen oppstår.  
 
The different levels of pulsations are commonly refered to by their musical note 
values as quarters, eigths, sixteenths, and so on. However, it is important to 
distinguish between levels of pulses within such a theoretical framework and what is 
actually heard. Even though a rhythm is often related to a certain level of pulsation, 
and even though it should be possible to understand it as an externalization of the 
reference structure, played rhythm is in principal something other than the formal 
divisions of a metrical framework.34 
 
Ikke-klingende referansestrukturer er alltid arbeidende i musikken ifølge Danielsen. 
Forholdet mellom det klingende og det ikke-klingende forklarer hun også ved hjelp av 
begrepene ’figure’ og ’gesture’, eller figur og gest. Gesten er en klingende musikalsk 
ytring som for eksempel et riff eller en frase, eller et enkelt slag, og innebærer i 
praksis derfor både de aktuelle og de virtuelle aspektene ved denne ytringen, i og med 
at de virtuelle aspektene alltid aktualiseres av det klingende. Figuren på den andre 
                                                
31 Danielsen 2006: 43. 
32 Ibid. : 47. 
33 Ibid. : 47: kursiv i original. 
34 Ibid. : 46. 
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siden er det virtuelle aspektet ved gesten, og forklares av Danielsen som et skjema 
eller en struktur for å forstå gesten. I en analytisk oppdeling vil imidlertid gesten være 
det klingende og figuren det virtuelle.35 Danielsen beskriver forholdet mellom figur 
og gest ytterligere: 
 
First, while gestures are temporally realized and in the present, figures are virtual and 
transcend time. Second, whereas figures have no subject, in the sense that the 
question ”who performs?” does not apply at their level, gestures refer immediately 
back to their speakers. (...) Finally, whereas figure is no more than a preliminary 
condition for musical performance, gesture is music performed, tacitly understood for 
someone, for an other.36 
 
Danielsen mener altså at to forskjellige rytmer kan være identiske på figur-nivå mens 
de samtidig er forskjellig på gest-nivå.37  
 
Rytmiske referansestrukturer kan eksistere på flere måter. Richard Waterman 
introduserer i en klassisk artikkel fra 1948 begrepet ’metronome sense’, som kort 
forklart betyr at lytteren er nødt til å supplere musikken med en grunnleggende puls 
som er nødvendig for å forstå musikken – enten gjennom kropp eller sinn.38 I 
afrikansk musikk manifesteres denne gjerne gjennom dansen. Waterman poengterer 
imidlertid at disse rytmiske mønstrene ikke nødvendigvis er klingende.39 I slike 
tilfeller må lytteren selv tilføre referansestrukturer i form av en opplevelse av puls 
eller ’metronome sense’. Danielsen omtaler denne formen for puls som ’internal 
beat’, en slags underliggende puls som er fundamental for både spilling, dansing, 
lytting og forståelsen av en groove. En ’internal beat’ er ikke nødvendigvis en del av 
den klingende musikken.40 
 
I sin avhandling Microstructures of Feel, Macrostructures of Sound: Embodied 
Cognition in West African and African-American Musics har Vijay S. Iyer viet et 
                                                
35 Danielsen 2006 : 48: Danielsen bruker av begrepet gest på to nivåer – praktisk (slik det er når det 
skjer) og analytisk (slik det blir når man analyserer). På den ene siden er gesten noe annet enn figuren, 
de to kan lignes som det aktuelle (gesten) og det virtuelle (figuren). På den andre siden er gesten både 
det aktuelle og det virtuelle ved en ytring. 
36Ibid. : 48. 
37 Ibid. : 50. 
38 Chernoff 1979: 49. 
39 Ibid. : 50. 
40 Danielsen 2006: 55. 
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kapittel til definering av begreper knyttet til rytme- og grooveforskning. Iyer skriver 
følgende om groove: 
 
I believe that African and African-American dance musics and their descendant 
genres should be treated in terms of a ”groove” – which might be described (but not 
defined) as an isochronous pulse that is established collectivily by an interlocking 
composite of rhytmic entities. A groove tends to feature a high degree of regularity 
but also conveys some sense of animation. Groove involves an emphasis on the 
process of music-making, rather than on the syntax (Keil & Feld 1994). The focus is 
less on coherence and the notes themselves, and more on spontaneity and how those 
notes are played. Groove concerns the animation and decoration of time as it is 
shared by musicians and audience. This relates to the functional role of African and 
African-American musics in their communities. […] Groove-based musics do not 
often feature the phrase-final lengthening, ritardandi, accelerandi, rubati, or other 
tempo modulations of European classical music; rather, they involve miniscule, 
subtle microtiming deviations from rigid regularity, while maintaining overall pulse 
isochrony. This mode of rhytmic expression has a whole tacit grammar unto itself, 
with its own set of esthetics, techniques, and methods of development. To our 
knowledge, while much research effort has focused on the investigation of the 
aforementioned tempo-modulating phenomena (e.g. Longuet-Higgins 1982, Todd 
1989, Repp 1990), very little attention has been devoted to expressive timing in the 
context of an isochronous pulse or groove.41 
 
Det er spesielt to punkter i Iyers beskrivelse som er svært relevante for forståelsen av 
groove. For det første understreker han at groove innebærer fokus på prosess fremfor 
syntaks, og for det andre poengterer han at groove-basert musikk innebærer ’subtle 
microtiming’ og avvikelser fra regularitet. Forholdet mellom begrepene ’process’ og 
’syntax’ blir behandlet av Keil som kritiserer tidligere forskning av Leonard Meyer.42 
Ifølge Keil mener Meyer, ut i fra sin forståelse av vestlig kunstmusikk, at all musikk 
må analyseres syntaktisk. Dermed lar Meyers teori, slik denne forklares av Keil, seg 
vanskelig overføre til andre sjangere enn den vestlige kunstmusikken, ettersom annen 
musikk som regel har en annen funksjon. For eksempel har afrikansk og afrikansk-
amerikansk musikk en sterk sosial funksjon og må derfor evalueres i forhold til 
hvordan den fungerer i sin sosiale kontekst. Dette argumentet underbygges også av 
Chernoff.43 Keil mener imidlertid at syntaktisk analyse er nødvendig, men ikke 
tilstrekkelig, for å forstå denne musikken. Ved å forklare ’syntax’ som ”embodied 
meaning” mener han at ”engendered feeling” er det som mangler i evaluering av 
groove-basert musikk, og dette igjen kan oversettes med ’process’. 
                                                
41 Iyer 2005: 10. 
42 Keil 1994: 53f; Meyer 1956. 
43 Chernoff 1979: 8ff, 22f, 30. 
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Et av problemene med Keils argumentasjon er hvordan ’syntax’ og  ’process’ 
blir atskilt og satt til å gjelde hver sin type musikk. ’Syntax’ blir relevant kun i forhold 
til den vestlige, syntaktiske kunstmusikken, mens ’process’ blir relevant i forhold til 
groove-basert, prosessuell musikk. Begrepene groove og prosess blir nærmest likestilt 
av Keil. 
 
In syntactically organized music the points of rest are largely harmonic and the 
resistances and uncertainties are the product of melodic elaborations, usually 
reinforced with rhythmic deviations, to be sure. On the processual side, the pulse 
provides the resting points; the rhythms (in the sense not only of syncopation but of 
note placement) provide the resistances.44  
 
For music in which good process and spontaneity are the avowed goals, it seems 
unfair if not ludicrous to frame an evaluation exclusively in terms of coherent syntax 
and architectonic principles.45 
 
Det skilles mellom syntaktisk og prosessuell musikk, ettersom disse musikktypene har 
forskjellige mål, og oppfyller eller streber mot disse målene på forskjellig måte.  
Som nevnt trekker Iyer frem hvordan groove-basert musikk kjennetegnes ved 
’microtiming’, eller avvikelser fra regularitet. Disse avvikelsene foregår på 
mikronivå. Ettersom begrepet ’avvik’ er et nokså ladet begrep med negative 
konnotasjoner mener jeg det vil være mer hensiktsmessig å benytte seg av en term 
som variasjoner. Dette skyldes også at ’microtiming’ gjerne oppfattes som en positiv 
egenskap ved groove-basert musikk, slik Keil hevder:  
 
The power of music lies in it’s participatory discrepancies, and these are basically of 
two kinds: processual and textural. Music, to be personally involving and socially 
valuable, must be ”out of time” and ”out of tune”. 46 
 
Variasjoner fra regularitet på mikronivå presenteres her som ’participatory 
discrepancies’ eller PDs. Ifølge Keil er ikke PDs bare en positiv egenskap ved groove, 
men en nødvendighet for at musikken skal være engasjerende.  
En viktig innvending mot den rent prosessuelle forståelsen av groove-basert 
musikk presenteres av Tellef Kvifte, som mener forholdet mellom ’syntax’ og 
’process’ blir behandlet for enkelt av Keil: Groove må forstås ut i fra forholdet 
                                                
44 Keil 1994: 73. 
45 Ibid. : 74. 
46 Ibid. : 96. 
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mellom ’syntax’ og ’process’.47 Dersom vi sier at ’process’ kommer til uttrykk 
gjennom PDs, må disse kunne måles i forhold til noe. Dersom ’microtiming’, slik Iyer 
forklarer dette, er avvikelser fra regularitet, må det finnes en form for regularitet. En 
variasjon må nødvendigvis variere i forhold til noe, og dette noe er ’syntax’:48 
 
If PDs are understood to be ”deviations from a norm”, then there obviously has to be 
a norm. [...] syntax provides the hooks on which the PDs hang.49 
 
Forholdet mellom syntaks og prosess kan igjen sammenlignes med forholdet mellom 
det aktuelle og det virtuelle, eller forholdet mellom figur og gest, slik dette forklares 
av Danielsen. Figuren som struktur hjelper oss til å forstå gesten. Figur og gest blir på 
samme måte som syntakse og prosess, gjensidig avhengige av hverandre. Gesten må 
forstås i forhold til figuren.  
Mikrorytmiske variasjoner må altså måles i forhold til noe. En tilnærming til 
dette noe kan være å ligne syntaksen med referansestrukturer, som igjen ifølge 
Danielsen kan være både klingende og ikke-klingende. En klingende referansestruktur 
kan for eksempel være en tromme-groove, eller et element i trommegrooven som for 
eksempel hihat. En ikke-klingende referansestruktur kan på den andre siden være en 
form for opplevelse av puls eller ’metronome sense’. Kvifte trekker frem flere 
muligheter for hva man kan måle mikrorytmiske variasjoner i forhold til. For det 
første er det mulig å måle avstanden mellom attackpunkter i to eller flere musikalske 
linjer spilt av en eller flere musikere. En annen mulighet er å måle spilte attackpunkter 
i forhold til en matematisk enhet. En tredje mulighet er å måle attackpunkter i forhold 
til punkter som kan sies å være syntaktisk betydningsfulle. Slike punkter kan ifølge 
Kvifte være den opplevde begynnelsen av takter og slag.50 Kvifte peker også på 
forholdet mellom et fysisk beat og et opplevd beat som problematisk med enkelte 
tilnærminger til måling av mikrorytmikk, ved at skillet mellom disse to er uklart.  
Felles for alle former for referansestrukturer er imidlertid at de skaper 
forventninger. Disse forventningene vil ofte være knyttet til stil- og 
sjangerfortrolighet. For å forstå groove-basert musikk må man dermed se på forholdet 
mellom hvordan forventninger skapes gjennom referansestrukturer, eller syntaks, og 
                                                
47 Kvifte 2004: 54. 
48 Ibid. : 61. ,,My point is simply that the power og grooves is not to be found in the PDs understood as 
process, but in the relation between syntax and process”. 
49 Ibid. : 61 
50 Ibid. : 58. 
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hvordan forventninger innfris, eller eventuelt ikke innfris i form av den klingende 
musikken. Spillet med forventninger til kjente former og strukturer har en lang 
tradisjon innenfor afrikansk-amerikansk musikk, noe jeg vil komme nærmere tilbake 
til i avsnitt 1.4.3.  
I analyse av groove i hip hop mener jeg det vil være hensiktsmessig å måle 
mikrorytmiske variasjoner i forhold til en metrisk referansestruktur. Grunnlaget for 
dette er at store deler av denne musikken er tilvirket med utgangspunkt i nettopp en 
slik referansestruktur, noe som igjen er et resultat av teknologibruk. Som nevnt i 
kapittel 1 har hip hop på den ene siden utviklet seg på grunnlag av teknologien, mens 
musikken på den andre siden har bidratt til utviklingen av nettopp teknologien. Store 
deler av den teknologien som brukes innen hip hop-produksjon er basert på det 
metriske systemet. Dette gjelder både audio-sequenser programmer, trommemaskiner 
og samplere.51  
Innen rytmeforskningen brukes begreper som ’microtiming’, PDs, 
mikrorytmikk og mikrorytmiske variasjoner (og også avvikelser) om hverandre og av 
forskjellige aktører. Etter min mening burde en betegnelse på dette fenomenet først og 
fremst si noe om hvilken funksjon fenomenet har. Mikrorytmisk variasjon skjer ved at 
rytmiske hendelser opptrer tidsmessig, på et nærmest ikke-noterbart nivå, på et annet 
sted enn der våre forventninger, som skapes av klingende eller ikke-klingende 
referansestrukturer, tilsier at de skal opptre. Mikrorytmikk er også mer enn bare 
variasjon. For eksempel kan en stil ha bestemte mikrorytmiske kjennetegn som er 
regulære men ikke metriske – variasjon blir da variasjon over slike mikrorytmiske 
kjennetegn. Resultatet er imidlertid at det skapes rytmisk friksjon og spenning på et 
svært subtilt nivå som igjen kan gi utslag i tvetydighet knyttet til struktur, puls, 
underdeling og tempo. Når jeg videre behandler slike hendelser i denne oppgaven vil 
jeg omtale de som elementer, eller hendelser, som skaper rytmisk friksjon og 
spenning på mikronivå.  
 
Hva er så forskjellen på rytme og groove? Et viktig skille mellom de to er at rytme 
ikke nødvendigvis er repetitiv. Mens rytme er et begrep som populærmusikken deler 
med all musikk, er groove av nyere dato og i større grad særegent for 
                                                
51 Det finnes også hip hop som ikke er tilvirket med utgangspunkt i en metrisk referansestruktur. 
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populærmusikken.52 En diskusjon på Rytmeforum i Oslo høsten 2006 peker på en 
mulig forståelse av rytme som ordnet tid, ordnet bevegelse og spill med mønstre, og 
av groove som grunnleggende rytmiske mønstre, inkludert spillemåte og sound.53 
Denne diskusjonen peker også på opplevelsen av at noe groover eller ikke som en 
estetisk dom, og en subjektiv erfaring. Kategorien groove er noe annet enn selve 
fremførelsen av en groove. Man kan for eksempel spille en funkgroove uten at denne 
groover. Utførelsen kan imidlertid føre til at man skifter kategori. Alle musikalske 
elementer kan i prinsippet bidra til en groove. Et musikalsk element kan ha og har 
som regel flere funksjoner. Mats Johansson tar for seg hvordan felen ofte er en del av 
både rytme og melodi i tradisjonell svensk og norsk folkemusikk, noe han kaller 
’melodirytme’.54  
 
1.3 Metode 
Målet med musikalsk analyse må være å kunne si noe om musikkens mening. Denne 
meningen kan befinne seg på forskjellige nivåer, avhengig av hvilken innfallsvinkel 
man velger. Min innfallsvinkel til hvordan sound påvirker opplevelsen av rytme og 
groove vil hovedsakelig være rettet mot to nivåer. For det første vil jeg i kapittel 2 se 
nærmere på hvordan mikrorytmikk kan være et meningesbærende element i musikken 
i henhold til en sosial og kulturell kontekst. For det andre vil jeg gjennom drøftingen 
av sentrale aspekter knyttet til sound i kapittel 3, og gjennom analysene i kapittel 4, se 
nærmere på hvordan mikrorytmikk kan være et meningsbærende musikalsk element i 
henhold til en musikalsk og strukturell kontekst. Ofte stilles det spørsmål om hvorvidt 
man skal analysere musikken med utgangspunkt i ens egen synsvinkel eller ut i fra en 
beskrivelse av musikkens funksjon i kulturen. Musikalsk analyse er med andre ord 
knyttet til et spørsmål om objektivitet. Slik jeg ser det er det imidlertid ikke mulig å 
skille disse to tilnærmingene fra hverandre. En objektiv tilnærming der man alene 
forsøker å beskrive musikken ut i fra dens funksjon i en kontekst vil ikke være mulig i 
praksis: Man vil alltid gå inn i analysen med en ballast av erfaringer, oppfatninger, 
                                                
52 Begrepet rytme finner vi ikke bare innen musikk: Rytme finner vi som en del av mange kunstformer 
som, for eksempel billedkunst og arkitektur. 
53 Rytmeforum ved Institutt for Musikkvitenskap, UiO, 7. November 2006. Rytmeforum er et 
diskusjonsforum i regi av forskningsprosjektet Rhythm in the age of digital reproduction som ledes av 
Anne Danielsen.  
54 Under en forelesning om melodien som rytmebærer ved Institutt for Musikkvitenskap, UiO, 7. 
September 2005, presenterte Mats Johansson utdrag fra arbeidet med sin Ph.D avhandling. 
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meninger og forutsetninger, og det vil dermed ikke være mulig å analysere fullstendig 
objektivt. 
 
Til tross for den rytmiske kompleksiteten vi finner i populærmusikken generelt, og i 
groove-basert musikk spesielt, har musikkvitenskapen lenge vært preget av 
mangelfull teori og metode for analyse av rytme og groove. På et mer generelt plan 
skyldes dette at man i analyse av populærmusikk har brukt analytiske redskaper med 
utgangspunkt i analyse av den vestlige kunstmusikken. Disse analytiske redskapene 
har imidlertid vist seg å være mindre hensiktsmessige for populærmusikkanalyse. 
Richard Middleton trekker frem noen sentrale problemer ved bruken av metode fra 
denne ”tradisjonelle” musikkvitenskapen i analyse av populærmusikk: 
Notasjonssystemet er godt egnet for analyse av melodi og harmonikk, men blir 
mangelfullt i tilnærmingen til rytme og groove, der kompleksiteten ofte ligger på et 
svært subtilt nivå som ikke lar seg fange opp ved hjelp av notasjon.55 Vi kan si at 
kompleksiteten i rytme og groove til tider befinner seg på et nærmest ikke-noterbart 
nivå, eller på mikronivå. Som tidligere nevnt omtales rytmisk kompleksitet på dette 
nivået gjerne som mikrorytmikk. 
 Senere års forskning har imidlertid forsøkt å utarbeide hensiktsmessige 
metoder for visuell representasjon av rytme og groove, også på mikronivå. Denne 
utviklingen har foregått på to måter. Enkelte forskere har forsøkt å revidere 
eksisterende metoder ved for eksempel å supplere den tradisjonelle transkripsjonen 
med bruk av tegn og symboler (Chernoff 1979; Danielsen 2007), mens andre igjen 
har gått nye veier og tatt i bruk musikkteknologi i form av audio-sequenser 
programmer for mer nøyaktige målinger av tidsmessige avstander på mikronivå 
(Johansson 2007).  
En viktig del av en analyse med fokus på sound som groovebestemmende 
parameter vil være en rent auditiv analyse, eller en beskrivelse av det jeg hører. De 
auditive analysene vil bli supplert av notasjon, grafiske representasjoner i form av 
amplitudegrafer og sonogrammer, og målinger av tidsmessige avstander. I det 
følgende vil jeg se nærmere på tre av disse metodene. 
 
                                                
55 Middleton 2000: 4. 
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1.3.1 Transkripsjon 
I vestlig kunstmusikk fremføres musikken med referanse til et partitur eller notebilde 
– noe som gjerne eksisterer før den klingende musikken. Innen populærmusikken 
generelt, og innen hip hop spesielt, har notasjonen som oftest en annen funksjon. 
Notasjon i denne musikken vil nesten alltid være en transkripsjon av musikk som 
allerede er spilt, fremført eller innspilt.56 Allan F. Moore skriver følgende: 
 
Therefore, altough the analysis of art music is, normally, the analysis of the score, an 
analysis of rock cannot follow the same procedure. It must refer to the primary text, 
which is, in this case, what is heard.57 
 
Som Moore skriver må analyse av rock referere til det hørte, og ikke til et partitur 
eller et notebilde slik det gjerne gjøres i analyse av vestlig kunstmusikk. Notasjon kan 
likevel være en nyttig metode for analyse av populærmusikk. Innen rytmeforskningen 
er notasjonen som tidligere nevnt imidlertid ikke i stand til å beskrive kompleksiteten, 
som ofte befinner seg på et svært subtilt, nærmest ikke-noterbart nivå. Flere forskere 
på feltet har imidlertid funnet nyttige måter for notasjon av mikrorytmiske hendelser 
ved å supplere den tradisjonelle notasjonen med tegn og symboler. Danielsen bruker 
piler for å markere slag og hendelser som kommer tidlig eller sent både i forhold til en 
metrisk referansestruktur og i forhold til andre hendelser.58 Hun sirkler også inn noter 
som representerer kryssrytmer og polyrytmikk. En liknende notasjonsmetode finner vi 
også hos Chernoff som i sitt arbeid bruker piler for å illustrere både rytmiske og 
melodiske variasjoner på mikronivå.59  
 Transkripsjonen alene er imidlertid ikke tilstrekkelig for en god beskrivelse av 
tidsmessige avstander på mikronivå. Bruken av piler forteller oss lite om hvor store 
tidsavstandene egentlig er. Mulighetene for mer nøyaktige målinger av tidsavstander 
får vi derimot ved hjelp av audio-sequenser programmer og programmer for grafisk 
representasjon. 
 
                                                
56 Moore 2001:34 
57 Ibid. :34 
58 Danielsen 2006: 79 
59 Chernoff 1979: 56, 84. 
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1.3.2 Grafisk representasjon 
Det finnes flere metoder for grafisk representasjon av musikk. I analysene i kapittel 4 
vil jeg hovedsakelig benytte meg av to slike metoder, nemlig amplitudegraf og 
sonogram. Disse to metodene har forskjellige egenskaper og kan begge bidra med 
nyttig informasjon i analyse av rytme og groove. Ikke minst kan kombinasjonen av de 
to metodene være svært hensiktsmessig. 
 
Amplitudegraf. 
En amplitudegraf viser amplitude, eller volum, vertikalt og tid horisontalt. Modellen 
lages gjerne i et audio-sequenser program som for eksempel Digidesign Pro Tools, 
Steinberg Cubase, Apple Logic, eller Ableton Live. De aller fleste slike programmer 
har verktøy som gjør det mulig å finne tempoet på låten man analyserer.60 På denne 
måten kan man studere amplituden i forhold til en ’grid’, det vil si en representasjon 
av et metrisk rammeverk generert av tempoet i låten. Man kan som oftest velge 
hvilken oppløsning man vil ha på denne griden, enten det er på takt-nivå, eller i 
firedeler, åttendedeler, sekstendeler, eller trettitodeler. I amplitudegrafen kan man 
dermed se hvordan de rytmiske hendelsene er plassert i forhold til griden. Vi får altså 
en visuell representasjon av forholdet mellom det klingende og det ikke-klingende, 
det aktuelle og det virtuelle.  
 Et av problemene med bruken av amplitudegraf er knyttet til hvor man 
plasserer griden. En mulighet er å plassere griden i tråd med begynnelsen, eller 
’onset’, til de lydene som tydeligst danner en opplevelse av puls eller 
referansestruktur. Dette kan for eksempel være basstrommen, som svært ofte er 
utformet på eneren i takten. Dersom man velger å gjøre dette er det viktig å ha klart 
for seg forskjellen på begrepene ’attack’ og ’onset’. ’Onset’ kan best forklares med at 
det er lydens begynnelse. ‘Attack’ kan beskrives som lyden på sitt mest intense, og 
kan ha utstrekning i tid. Attack kan være sammenfallende med onset, men behøver 
ikke nødvendigvis å være det. En annen mulighet er å plassere griden ut i fra ideen 
om at pulsen utgjøres av gravitasjonsfelter, eller energifelter heller en spesifikke 
punkter i et metrisk rammeverk61.  
                                                
60 Et eksempel på slike verktøy er ’Beat Detective’ funksjonen i programmet Pro tools. 
61 Danielsen 2006: 79. 
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Bruken av amplitudegraf, der man studerer den klingende musikken i forhold 
til en metrisk ikke-klingende referansestruktur (grid), er imidlertid problematisk i 
analyse av musikk der tempoet varierer selv om man i praksis har muligheten til å 
finne dette varierende tempoet ved hjelp av enkelte audio-sequenser programmer. 
Enda et problem med amplitudegrafen er at den gjør det vanskelig å skille de enkelte 
lydene i musikken fra hverandre visuelt, noe som igjen gjør det vanskelig å se lydenes 
begynnelse. Man får dermed ikke målt de tidsmessige avstandene lyder imellom 
gjennom en amplitudegraf alene. Dermed blir det vanskelig å se mikrorytmiske 
tidsavstander mellom klingende elementer. Til dette kan man være bedre tjent med å 
bruke sonogram (se neste avsnitt). Likevel kan amplitudegraf ha en funksjon som 
analytisk verktøy i arbeid med mikrorytmisk analyse: Den kan fungere som et nyttig 
supplement til sonogrammet ved at den gir informasjon om musikkens intensitet og 
volum, samt at den har bedre tidsoppløsning enn sonogrammet.  
 
Sonogram. 
Et sonogram viser frekvenser vertikalt og tid horisontalt, eller frekvenser over tid. 
Gjennom sonogrammet kan vi lettere lese hvilke frekvenser de ulike lydene i en 
musikalsk kontekst har, og dermed i større grad kunne lokalisere de enkelte lydene 
tidsmessig. Dette gjør det enklere å se de tidsmessige avstandene lyder imellom, og 
mellom klingende lyder og en ikke-klingende referansestruktur. En lyds frekvenser 
kan sies å være en del av dens klanglige egenskaper. Ettersom sonogrammet viser 
frekvenser langs den vertikale aksen er det altså i stand til å fortelle oss noe om 
sounden i låten, noe som gjør denne modellen spesielt godt egnet i studiet av sound 
som groovebestemmende parameter.  
En generell utfordring med bruken av grafiske representasjoner og tidsmessige 
målinger gjennom audio-sequenser programmer er at de forteller oss lite om selve 
opplevelsen av musikken. Målinger kan i beste fall fortelle oss noe om hvor (langs 
tidsaksen) lydene faktisk opptrer. Fremfor å fokusere på dette som et problem velger 
jeg å se på dette som en utfordring og en unik mulighet i studien av opplevelsen som 
fenomen; en sammenligning av det faktiske og det opplevde kan bidra med ny og 
verdifull kunnskap. Det største problemet ved bruk av de ovenfornevnte grafiske 
modellene ligger etter mitt skjønn i spørsmålet om hva som er ”det faktiske”. 
Sonogrammet har en styrke i at vi kan lokalisere de enkelte lydene langs den vertikale 
frekvensaksen, mens svakheten til denne modellen ligger i at den har dårlig 
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tidsoppløsning. Amplitudegrafen på den andre siden har bedre tidsoppløsning, men 
forteller lite om hvor attacket, eller onset, i en lyd ligger ettersom vi vanskelig kan 
skille de enkelte lydene i en musikalsk helhet fra hverandre. I analysene i kapittel 4 
har jeg derfor valgt å bruke et program som viser amplitudegraf og sonogram 
sammen.62 Ved å bruke de to representasjonene sammen kan amplitudegrafen gjøre 
det lettere å lese sonogrammet gjennom en bedre tidsoppløsning, mens sonogrammet 
kan hjelpe oss til å se hvor attacket hos de enkelte lydene befinner seg i 
amplitudegrafen.  
 
Hva hører vi? Måling av mikrorytmikk. 
Som nevnt ovenfor kan man gjennom programmer som fremstiller amplitudegrafer og 
sonogrammer måle tidsmessige avstander på mikronivå. For at slike målinger skal 
være vesentlige er det viktig å ta hensyn til lytterens egenskaper til å persipere slike 
avstander. Hvor små tidsmessige avstander er vi i stand til å høre? Av hensyn til 
oppgavens omfang vil jeg ikke gå inn i noen omfattende drøfting av dette spørsmålet, 
men heller presentere aktuelle synspunkter på området, for deretter å bruke dette som 
et grunnlag for målingene i mine analyser i kapittel 3. Flere forskere har gjennomført 
eksperimenter for å kartlegge dette, og et viktig moment som vises av denne 
forskningen er at våre evner avhenger av den musikalske konteksten. Blant 
eksperimentene som er utført kan vi skille mellom de der man tester lytternes evne til 
å høre mikrorytmiske variasjoner i forhold til en strikt metronomisitet, og de der man 
tester lytternes evne til å høre mikrorytmiske variasjoner i en mer ekspressiv kontekst 
som har til hensikt å simulere en mer ”realistisk musikalsk fremførelse”.63 I en 
sammenligning av de to ovenfornevnte tilnærmingene til slike målinger konkluderer 
Eric F. Clarke med at lytteren lettere kan høre mikrorytmiske avvikelser i en strikt 
metronomisk kontekst enn i en ekspressiv kontekst. Eksperimenter med førstnevnte 
tilnærming viser at man er i stand til å høre avvikelser så små som ca. 20 ms, mens 
eksperimenter med sistnevnte viser at denne grensen her går ved ca. 50 ms.64  
En musikalsk kontekst kan inneholde både strikt metronomiske og ekspressive 
elementer. Jeg kommer ikke til å gå inn i noen diskusjon av hvorvidt terskelen for hva 
                                                
62 ‘Praat’ er et program som fremstiller grafiske representasjoner av lyd i form av sonogram og 
amplitudegraf. 
63 Clarke 1989: 6. 
64 Ibid. : 2-9. 
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vi kan persipere ligger på 20 ms eller 50 ms i de musikkeksemplene jeg analyserer, 
men heller ha som utgangspunkt at grensen går et sted mellom 20 ms og 50 ms. De 
tidsmessige avstandene som skaper rytmisk spenning og friksjon i de utvalgte 
lytteeksemplene i kapittel 4 er langt større, noe som gjør en videre diskusjon av 
problematikken mindre nødvendig. Opplevelsen av en musikalsk kontekst skiller seg 
imidlertid fra lytteropplevelsen i Clarkes eksperimenter på et viktig punkt. Mens 
lytterne i sistnevnte situasjon ble presentert for en et gitt antall hendelser som opptrer 
med tilnærmet like tidsintervaller etter hverandre (der ingen av hendelsene vil klinge 
samtidig), vil man – når man lytter til en musikalsk helhet – som oftest bli presentert 
for flere rytmiske, samtidig klingende, lag. De mikrorytmiske variasjonene i denne 
musikalske helteten vil ofte resultere i rytmisk spenning og friksjon mellom disse 
rytmiske lagene.  
 Et viktig spørsmål knyttet til denne forskningen er hvorvidt vår persepsjon av 
mikrorytmiske avstander fungerer proporsjonalt eller absolutt. Nærmere bestemt – er 
de tersklene det refereres til (20 ms og 50 ms) absolutte, slik at disse vil være 
uforandret i dersom tempo og tidsmessig utstrekning det avspilte materialet endres, 
eller vi tersklene endre seg proporsjonalt med tempo og tidsmessig utstrekning? 
Resultatene av Clarkes eksperimenter tyder på at disse verdiene i liten grad påvirkes 
proporsjonalt, selv om eksperimentene ifølge Clarke selv ikke er tilstrekkelige for å 
kunne trekke noen generelle konklusjoner.65 Dersom vår persepsjon av tidsmessige 
avstander derimot fungerer proporsjonalt, tilsier dette at terskelen Clarke refererer til 
vil kunne være enda lavere i en musikalsk kontekst – ettersom syntaksen her ofte vil 
medføre at hendelsene er tidsmessig nærmere enn i Clarkes eksperimenter.66 
Det mest vesentlige med Clarkes observasjoner i denne sammenheng er 
imidlertid at de bekrefter at de aktuelle hendelsene i mine analyser er hørbare. I tillegg 
kan observasjonene også si noe om den nødvendige nøyaktigheten ved måling av 
mikrorytmiske avstander. Det er poengløst å operere med en oppløsning høyere enn 
millisekund-nivå (ms) i slike målinger, ettersom vi ikke er i stand til å persipere dette. 
For eksempel vil bruken av desimaler være utelukket. Jeg velger å runde av mine 
målinger til nærmeste hele millisekund. Til tross for at denne oppløsningen muligens 
                                                
65 Clarke 1989: 4. 
66 I Clarkes eksperimenter vil syntaksen være det “avvikende” elementets foregående hendelse, mens 
syntaksen i en musikalsk kontekst vil kunne være en samtidig klingende hendelse i et annet rytmisk 
lag. 
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vil være noe høyere enn det hørbare, velger jeg å bruke en slik tilnærming for å kunne 
sammenligne de ulike målingene jeg gjør med mest mulig (og samtidig så relevant 
som mulig) nøyaktighet.  
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2 Mikrorytmikk som meningsbærende element 
 
Før jeg i kapittel 3 ser nærmere på sentrale aspekter knyttet til sound, og hvordan 
disse kan være avgjørende for grooveopplevelsen, mener jeg det er hensiktsmessig å 
drøfte hvorfor og hvordan mikrorytmikk er viktig i den afrikansk-amerikanske hip 
hop-musikken. Idealene knyttet til utformingen av groove og sound i den  denne 
musikken kan kaste lys over mikrorytmikkens funksjon og mening, både musikalsk 
og kulturelt. Gjennom en redegjørelse for tilvirkningen/produksjonen av hip hop og 
estetiske elementer knyttet til hip hop, vil jeg drøfte hvordan mikrorytmisk spenning 
og friksjon har en tradisjon som meningsbærende element i den afrikansk-
amerikanske hip hop-musikken. Dette henger også svært nøye sammen med 
innspillingen som hip hop-musikkens primære medium. Sentrale begreper i dette 
kapitlet vil være sampling, intertekstualitet, ’signifyin’(g)’ og innspilling. 
 
2.1 Estetikk og teknologibruk i hip hop 
Den tradisjonelle akademiske tilnærmingen til hip hop tenderer ifølge Joseph G. 
Schloss mot å betrakte hip hopens framvekst som en kulturell kraft. Det fokuseres 
gjerne på hvordan den afrikansk-amerikanske kulturen skapte hip hop, og Schloss 
trekker i denne sammenheng spesielt frem synet på hip hopens utvikling som en 
kollektiv motstand mot undertrykkelse.67 Schloss mener imidlertid at en slik 
tilnærming forteller oss lite om estetikken som har formet og som kjennetegner denne 
musikken, noe som blir viet lite oppmerksomhet:  
 
In reading about the music’s history, one often gets the impression that given the 
social, cultural and economic circumstances in which it arose, hip-hop was inevitable; 
that if none of hip-hop’s innovators had been born, a different group of poor black 
youth from the Bronx would have developed hip-hop in exactly the same way. […] I 
question whether their [individuals who developed hip-hop] existence constitutes a 
sufficient explanation for the emergence of hip-hop’s specific musical 
characteristics.68 
 
                                                
67 Schloss 2004: 26f. 
68 Ibid. : 26. 
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Ifølge Schloss er hip hopen ikke et resultat av den afrikansk-amerikanske kulturen, 
men av afrikansk-amerikanske mennesker. Han hevder at den tradisjonelle 
akademiske tilnærmingen til hip hop ikke fanger opp hvordan hip hop er et resultat av 
individers kreativitet, valg og smak.69 
I det følgende vil jeg se nærmere på estetiske idealer knyttet til hip hop-
musikken. Som nevnt i avsnitt 1.1 kan vi si at hip hop er groove-basert, noe som vil si 
at rytme og groove er de viktigste strukturelle elementene for denne musikken. Enda 
et aspekt som kjennetegner hip hop er sampleren og bruken av samples. I sin bok 
Locking up the beat – the art of sample-based hip hop tar Schloss for seg estetikken 
knyttet til sample-basert hip hop. Han trekker spesielt frem sampleren som det 
viktigste instrumentet i hip hop-produksjon, og samplene som de viktigste elementene 
i musikken.70 Når man leser Schloss er det imidlertid viktig å være klar over at 
samtlige av hans intervjuobjekter, slik jeg opplever det, har en puristisk holdning til 
sampling i hip hop. Det puristiske ligger i at sampling sees på mer som et krav enn 
som en estetisk preferanse. Schloss påpeker selv også at ikke all hip hop er sample-
basert, men at den sample-baserte musikken er én sjanger innen hip hopen.71 Den 
groove-baserte karakteren som kjennetegner hip hop-musikken er også en arena for 
viktige estetiske valg i musikken. Ofte brukes betegnelsen beat om en hip hop groove. 
Et beat er en collage av samples som danner det rytmiske fundamentet, eller grooven, 
i en hip hop-låt. Schloss mener at produsentenes estetiske verdier kommer til uttrykk 
nettopp i prosessen der samplene utvelges og settes sammen til et beat.72 
Gjennom intervjuer av hip hop produsenter gir Schloss en innføring i 
estetikken knyttet til bruk av sampleren og av samples i hip hop produksjon. Spesielt 
vektlegger han hvordan det historiske og sosiale forholdet mellom ’deejaying’73 og 
produksjon74 er avgjørende for å forstå de estetiske idealene knyttet til produksjon av 
sample-basert hip hop. Sampling er ifølge Schloss både teknisk og estetisk en 
videreføring av deejaying. Sentralt for både sampling og deejaying er det vi kaller 
’break beat’. Dette er et parti på en plate der rytmeseksjonen er isolert, og blir også 
                                                
69 Schloss 2004: 26. 
70 Sampleren er ikke nødvendigvis kun et musikkinstrument, men også et produksjonsverktøy, noe jeg 
vil komme tilbake til senere i oppgaven. 
71 Schloss 2004: 5: ,,In fact, as I complete this book, sample-based production – once the central 
approach used in hip hop – is becoming increasingly marginalized”. 
72 Ibid. : 150. 
73 Ibid. : 27. ’Deejaying’ defineres av Schloss som  ,,manipulation of turntables in live performance”. 
74 Ibid. : 27. ’Producing’ defineres av Schloss som ,,use of digital sampling in the studio”. 
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kalt ,,best part of a great record”.75 Ved hjelp av to platespillere og to identiske plater 
kan en deejay isolere et ’break beat’ og loope det, det vil si at den utvalgte sekvensen 
i musikken repeteres. Sampleren har ikke bare gjort dette lettere, den gir også 
muligheter som man ikke har med platespillere. For eksempel kan man isolere mindre 
segmenter på en plate, og dermed sample korte hendelser som for eksempel et enkelt 
skarptrommeslag. Denne praksisen har ført til at dagens hip hop-produsenter bruker 
en slags collage-teknikk når de produserer ’beats’. Med sampleren har bruken av 
tidligere innspilt materiale blitt mindre syklisk. Den teknologiske utviklingen har med 
andre ord bidratt til en endring i hip hop-estetikken. 
Også Rose anser sampleren for å være det viktigste produksjonsverktøyet i hip 
hop. Hip hop’erne oppfant ikke sampleren, men de revolusjonerte bruken av den.76 
Rose mener at hip hopens bruk av sampleren skiller seg fra den tidligere 
samplerbruken gjennom måten produsentene forholder seg til sine kilder på. Mens 
andre legger vekt på å kamuflere sine kilder ved å maskere samples, er nettopp 
samples som referanse til afrikansk-amerikanske tradisjoner og repetisjon et mål, eller 
en estetisk preferanse, for hip hop-produsenter. Et slikt syn på sampling deles også av 
Paul Théberge, som mener rappere bruker sampling som en dialog med fortiden.77  
Ifølge Schloss blir den symbolske verdien av samples som historiske 
referanser sterkt overvurdert av Rose. Han hevder at den kulturelle konteksten 
samplet er hentet fra er mindre viktig enn samplets estetiske kvaliteter.78 Schloss 
vektlegger at samples gjerne hentes fra musikk utenfor den afrikansk-amerikanske 
musikktradisjonen, og at det er lydens karakter, og ikke dens historie, som er 
avgjørende for om et sample blir brukt eller ikke. Dette bekreftes også gjennom 
Schloss intervjuer av hip hop-produsenter: De mener at det er galt å sample både fra 
innspillinger man respekterer, og fra andre hip hop-innspillinger.79 Schloss utelukker 
imidlertid ikke bruken av samples med forankring i afrikansk-amerikanske 
tradisjoner, men begrunner bruken av denne type samples med det han kaller ’mom 
and pop crates’, hvilket vil si at ’deejays’ i den tidlige hip hopen brukte plater fra 
mors og fars samling, ettersom det var disse de hadde tilgang til.80 Ved å bruke 
                                                
75 Grandmaster Flash sitert i Schloss 2004: 31. 
76 Rose 1994: 73. 
77 Théberge 1997: 205. 
78 Schloss 2004: 147. 
79 Ibid. : 114-120. 
80 Ibid. : 82. 
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samples uten afrikansk-amerikansk forankring har hip hop bidratt til å 
internasjonalisere musikalske lyder og stiler.81 
Sampling er uten tvil en viktig del av estetikken knyttet til hip hop, og 
sampleren er også et sentralt element innen teknologibruk i sjangeren. Bruken av 
akustiske/live instrumenter innen hip hop har imidlertid også blitt svært utbredt 
gjennom kjente band og artister som The Roots, D’Angelo og Erykah Badu. Jeg 
mener derfor at det er mer hensiktsmessig å betrakte den sample-baserte musikken 
som en skole innen hip hopen, enn å si at hip hop er sample-basert. Når Schloss i sine 
intervjuer stiller spørsmål knyttet til forholdet mellom bruk av sampling og bruken av 
akustiske/live instrumenter, kan det imidlertid virke som om de estetiske argumentene 
for bruken av samples får en moralsk overtone. Bruken av samples blir fremstilt mer 
som et krav enn som en estetisk preferanse.82 Et viktig aspekt er imidlertid hvordan 
både ’deejaying’ og sampling peker på innspillingen som en viktig del av hip hopen: 
Hip hopen har en tradisjon for å bruke innspilt materiale som et musikalsk 
utgangspunkt. Rose mener at en av grunnene til dette kan være at kutt i skolenes 
musikkbudsjetter i Bronx på 1970-tallet gjorde ungdommen avhengige av innspilt 
materiale, ettersom tilgangen på mer tradisjonelle musikkinstrumenter var dårlig.83 
Jeg kommer nærmere tilbake til innspillingens betydning for hip hop-musikken i 
avsnitt 2.4.  
Bruken av samples har også fått kritikk for å være snarveier i arbeidet med 
musikkproduksjon grunnet økonomiske hensyn og latskap, noe som hevdes av blant 
andre Théberge.84 En slik tilnærming til sampling forteller imidlertid lite om 
musikkens karakter. For produsentene innen den sample-baserte hip hopen er det 
ifølge Schloss fraværet av sample-bruk som krever rettferdiggjørelse, heller enn det å 
bruke samples.85 Produsentene foretrekker sampling på grunn av begrensningene og 
utfordringene som ligger i å jobbe med allerede innspilt materiale – ikke på grunn av 
tidsmessige eller økonomiske årsaker. Mulighetene som live-instrumenter åpner opp 
for blir ofte ansett som for store. En annen grunn til at bruken av samples foretrekkes 
av mange, er den estetiske verdien av den prosessen dette er en del av, nemlig 
                                                
81 Théberge 1996: 194. 
82 Schloss 2004: 135. 
83 Rose 1994: 34: Schloss er imidlertid skeptisk til et slikt argument, ettersom samplere og deejay-
utstyr (platespillere, miksere, plater) var kostbare ting, og på ingen måte noe rimelig og lettvint 
alternativ. 
84 Théberge 1996: 195. 
85 Schloss 2004: 67. 
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konstruksjonen av ’beats’ gjennom sampling og strukturell sammensettingen av 
samples.86 Théberge trekker også frem selve produksjonsprosessen som en viktig del 
av hip hop-musikken: 
 
[...] the process of selecting the ”right” pre-fabricated sounds and effects for a given 
musical context has become as important as ”making” music in the first place.87  
 
Estetikken knyttet til sampling kan altså kaste lys over forholdet mellom sound og 
groove i hip hop. I tillegg til at Schloss undersøkelser av sample-basert hip hop peker 
på innspillingen som en viktig del av musikken, er et av de mest interessante 
aspektene her hvordan produsentene selv velger samples ut i fra karakter og kvalitet, 
og ikke ut i fra latskap, eller lydenes historiske og kulturelle forankring. Dette viser at 
lydenes klanglige karakter spiller en viktig rolle i denne groove-baserte 
musikksjangeren.  
 
2.2 Intertekstualitet 
Intertekst er et mye brukt begrep i analyse av populærkultur. Begrepet kommer i 
utgangspunktet fra Julia Kristeva og har blitt videreutviklet av Roland Barthes. I 
Tekstteori skriver Barthes følgende om intertekst: 
 
Hver tekst er en intertekst; andre tekster er tilstede i den, på forskjellige nivåer, og i 
mer eller mindre gjenkjennelige former. Dette er tekster fra fortidens kultur eller fra 
samtidens; all tekst er en ny vev av forgangne sitater. Gjennom teksten – og 
redistribuert i den – passerer biter av koder, formuleringer, rytmiske mønstre, 
fragmenter av sosiale språk osv., for det er alltid språk før teksten og omkring den. 
Som betingelse for enhver tekst, uansett hvilken, kan intertekstualiteten selvfølgelig 
ikke reduseres til et spørsmål om kilder eller påvirkning; interteksten er et allment 
område for anonyme formuleringer som sjelden kan spores tilbake til sin opprinnelse, 
og for ubevisste eller automatiske siteringer uten bruk av anførselstegn.88 
 
Barthes definisjon av intertekstualitet innebærer at enhver ytring blir intertekstuell, til 
og med enkelte ord. I sin hovedoppgave, Lyden av cool: en studie av popmusikk i 
filmen (2005), problematiserer medieviteren Kåre Jensen en slik oppfatning av 
intertekstualitet:  
                                                
86 Schloss 2004: 141. 
87 Théberge 1997: 200. 
88 Barthes 1973:78 
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[…] begrepet blir så omfattende at det nesten står i fare for å miste sin mening: hvis 
all tekst er intertekst, hva blir da poenget med å påpeke en teksts intertekstuelle 
egenskaper? Intertekstualitet blir gjerne trukket fram som et typisk postmoderne 
trekk, men slik begrepet blir brukt her vil det gjelde alle tekster til alle tider.89 
 
Jensen forklarer intertekstualiteten som et typisk postmoderne trekk med at det i 
postmoderne kulturutrykk som oftest dreiser seg om tydelige referanser. I motsetning 
til Barthes forståelse av intertekstualitet, der enhver tekst bærer med seg 
konnotasjoner, ettersom selve språket er intertekstuelt, er postmoderne kulturuttrykk 
fulle av referanser til andre uttrykk gjennom låning, sampling, sitater, etterligninger 
og referater, blant annet ved bruk av pastisj, parodi og ironi.90 Jensens avgrensing av 
intertekstualiteten til den ”postmoderne intertekstualiteten” innebærer en forståelse av 
intertekstualitet som tydelige referanser.91 Intertekstualiteten blir ikke lenger anonym, 
automatisk og ubevisst, den er tydelig og gjenkjennelig. Jensen trekker spesielt frem 
to aspekter som er avgjørende for bruken av intertekstualitet-begrepet i analyse av 
postmoderne verk. Det første er graden av intertekstualitet, og det andre er 
gjenkjenneligheten.  
Den postmoderne intertekstualitet, slik den presenteres av Jensen, må ikke 
forveksles med sitat. I Barthes’ forståelse av intertekstualitet som automatisk, 
ubevisst og anonymt, hevder han at den også eksisterer uten bruk av anførselstegn. 
Slik jeg forstår Jensen tar heller ikke han i bruk anførselstegnet i sin beskrivelse av 
intertekstualitet som tydelig og gjenkjennelig. Det direkte sitatet vil derimot alltid ha 
anførselstegn, og det vil være ordrett. Den postmoderne intertekstualiteten er tydelig, 
men ikke ordrett, gjenkjennelig og uten anførselstegn.  
Grunnlaget for å trekke inn begrepet intertekstualitet i denne studien av rytme 
og groove på mikronivå er at den postmoderne intertekstualiteten ofte er knyttet til 
sound. Gjennom tydelige og gjenkjennelige referanser kan intertekstualiteten skape 
konnotasjoner til blant annet stil og sjanger. Dette kan sies å være en del av lydenes 
timbre92, og får dermed konsekvenser for hvordan vi opplever det klanglige forholdet 
lyder imellom, noe jeg kommer nærmere tilbake til i avsnitt 3.4. Dersom man ser på 
                                                
89 Jensen 2005: 47. 
90 Ibid. : 48. 
91 Av hensyn til oppgavens omfang har jeg ikke anledning til å drøfte begrepet postmodernisme. Jeg 
bruker begrepet grunnet i Jensens oppfatning av en intertekstualitet med tydelige og gjenkjennelige 
referanser til fortiden som typisk for postmodernismen.  
92 Se avsnitt 3.4. 
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den postmoderne intertekstualiteten som viktig for sound vil den følgelig også ha 
potensiale til å være en groovebestemmende parameter.  
De tydelige og gjenkjennelige referansene gjennom den postmoderne 
intertekstualiteten kan sies å være en form for repetisjon. En beslektet form for 
repetisjon finner vi i form av ’signifyin’(g)’. 
 
2.3 Signifyin’(g) 
I boken The Signifying Monkey (1998) presenterer Henry Louis Gates Jr. begrepet 
’signifyin’(g)’.93 Begrepet er sterkt knyttet til afrikansk-amerikansk språk og kultur94 
som en retorisk strategi, eller en form for fortellerkunst og diktning, ofte kalt 
toasting.95 ’Signifyin’(g)’ forklares av Danielsen som ,,hvordan språklig mening 
skapes gjennom det han [Gates] kaller tropologisk revisjon, dvs. i utvekslingen 
mellom et bokstavelig og et figurativt nivå [...]”.96 Verbet, to signify, forklares av 
Danielsen med at noe ,,repeteres og revideres i en og samme manøver, og det er også 
en måte å få sagt noe på uten å si det direkte”.97 Dette begrepet, som tradisjonelt sett 
er knyttet til den afrikansk-amerikanske litteraturteorien, er også viktig i forståelsen 
av den afrikansk-amerikanske musikken:  
 
In African-American music, musical figures Signify by commenting on other musical 
figures, on themselves, on performances of other music, on other performances of the 
same piece, and on completely new works of music.98 
 
Ifølge Floyd kjennetegnes ’signifyin’(g)’ ved at oppmerksomheten rettes mot den som 
signifiserer, og ikke den som blir signifisert.99 Et eksempel på ’Signifyin’(g)’ i 
musikk finner vi i Robert Walsers analyse av Miles Davis’ innspilling av ’My funny 
Valentine’ fra 1964.100 I denne innspillingen er Davis knapt nok innom melodien i 
låten før han begynner å improvisere. Improvisasjonen er i tillegg preget av lange 
                                                
93 Floyd 1995: 92: Gates bruker begrepet ‘signifyin’(g)’ med g-en i parentes for å skille denne 
linguistiske bruken av ordet fra det engelske ordet ‘signifying’. Se også Gates 1989: 45-51. 
94 Floyd 1995:94; Danielsen 2002: 135; Schloss 2004: 162. 
95 Rose 1994: 3. 
96 Danielsen 2002: 135. 
97 Ibid. : 135. 
98 Floyd 1995: 95. 
99 Ibid. : 95; se også Schloss 2004: 162: Schloss hevder fokuset på ‘signifyin’(g)’ i musikkanalyse har 
vært rettet mer mot strukturelle forhold mellom musikalske elementer enn mot prosessen som skaper 
disse forholdene. 
100 Miles Davis, The Complete Consert 1964 My Funny Valentine + Four & moore (Disc 1) 
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perioder med stillhet. Walser skriver at melodien i ’My Funny Valentine’ er et så 
kjent materiale at Davis ikke behøver å spille melodien for at lytterne skal forholde 
seg til den. Man kan si at Davis presenterer den kjente melodien uten å spille den. Til 
tross for at lytternes forventninger ikke innfris får Davis ”sagt noe uten å si det 
direkte”.101 Walser forklarer videre ’signifyin’(g)’ på følgende måte: 
 
Signifyin’ […] works through reference, gesture, and dialogue to suggest multiple 
meanings through association. If signification assumes that meanings can be absolute, 
permanent, and objektively specified, signifyin’ respects contingency, improvisation, 
relatively – the social production and negotiation of meanings.102 
 
 
’Signifyin’(g)’ kan i korte trekk beskrives som et spill med forventninger der 
repetisjonen skaper forventninger som igjen innfris, eller ikke innfris, ved revisjonen.  
I likhet med ’signifyin’(g)’ representerer også intertekstualitet en prosess av 
repetisjon og revisjon, ifølge Gates.103 Forskjellen mellom de to begrepene er 
imidlertid hvordan de forholder seg til repetisjonen på hver sin måte, skriver 
Danielsen: Mens intertekstualiteten er ,,utformet innenfor et estetisk univers der det 
nye har vært – og fremdeles er – en langt mer ettertraktet etikett enn det allerede 
kjente, det gamle”, er det derimot det allerede kjente, og repetisjonen av dette, som er 
normen for signifyin(g).104 Danielsen fortsetter med at intertekstualiteten i en 
musikalsk praksis derfor er ,,så åpenbar at den nærmest blir transparent”. Felles for 
intertekstualitet og signifyin(g) er at de begge omhandler forholdet til fortiden. Også 
Théberge er opptatt av dette aspektet når han karakteriserer sample-basert musikk 
som følger: 
 
[...] an overall sonic environment that emphazises the present while giving an 
unprecedented access to the music of the past.105 
 
I avsnitt 1.3.4 kommer vil jeg komme nærmere tilbake til ’signifyin’(g)’ ved å drøfte 
hvordan dette kommer til uttrykk gjennom rytme og groove, og også hvordan hip hop 
er en arena for ’signifyin’(g)’. 
 
                                                
101 Danielsen 2002: 135. 
102 Walser 1995: 168 
103 Gates 1989: 60. 
104 Danielsen 2002: 136. 
105 Théberge 1996: 206. 
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2.4 Innspillingen som det primære medium 
Termen innspilling kan ha to betydninger. For det første er den betegnelsen på et 
objekt, for eksempel i form av en plate eller en låt, og for det andre er den betegnelsen 
på en prosess. For å skille mellom disse to betydningene vil jeg videre bruke 
innspilling om et objekt, mens den prosessuelle betydningen av begrepet vil bli omtalt 
som innspillingsprosessen eller produksjonsprosessen. Samtidig er innspillingen et 
medium, eller en form for mediering106. Ifølge Theodore Gracyk er mediet en viktig 
brikke i forståelsen av kunstnerisk virksomhet: 
 
Understanding artistic activity involves understanding the interpretative contribution 
of the medium to our grasp of the content.107 
 
Da Thomas Edison oppfant den første innspillingsteknologien i 1877 var musikken 
langt i fra hans primære fokus. Målet var heller å kunne spille inn tale i form av 
undervisning, bøker, eller døende folks siste ord.108 Innspillingen hadde i følge Clarke 
fra begynnelsen av som mål å være et transparent medium. Det vil si at mediet 
etterstreber å gjengi fremførelsen på en troverdig måte, og at mediet skal farge det 
innspilte materialet minst mulig. Oppfatningen om at medieringen har som mål å være 
transparent kaller Gracyk realisme.109 
Med utgangspunkt i begrepene ’performance’ (fremførelse) og ’recording’ 
(innspilling) beskriver Gracyk innspillingen som rockens primære medium. Han 
mener det er flere grunner til at man ikke kan betrakte innspillingen som en ren 
reproduksjon av en fremførelse. For det første vil en innspilling, enten det er i rock 
eller hip hop, sjelden eller aldri bestå av en enkelt fremførelse, men av mange opptak 
som er satt sammen. For det andre vil en innspilling sjelden bestå av en 
sammenhengende fremførelse av hele verket, men av sekvenser.110 Dette kommer 
også til uttrykk ved at medieringen i populærmusikken ofte er en forutsetning for 
musikken: Det innspilte musikalske verket er i mange tilfeller umulig å gjenskape ved 
en live fremføring. Sounden av innspillingen, som sjelden lar seg gjenskape ved en 
                                                
106 Clarke 1987: 20: På same måte er maling og lerret, ifølge Clarke, både medium og objekt innen 
billedkunsten. 
107 Gracyk 1996: 44. 
108 Clarke 2007: 14. 
109 Gracyk 1996: 39. 
110 Ibid. : 19; se også Moore 1993:4; Lacasse 2000: 8. 
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enkelt fremførelse, utgjør en del av verket.111 For eksempel er det vanlig at en og 
samme person synger lead-vokal og kor-vokal på samme låt.  
Ifølge Gracyk er innspillingen først og fremst representasjoner, og ikke 
reproduksjoner, av de fremførelsene som ligger til grunn. En slik tanke forutsetter 
imidlertid at det ligger en eller flere fremførelser til grunn for innspillingen.112 
Sample-basert hip hop er et eksempel på musikk som ikke er basert på fremførelse. 
Altså kan man anta at innspillingen innen hip hop i mange tilfeller ikke vil bestå av 
representasjoner, ettersom musikken ikke eksisterer i form av fremføringer før 
innspillingen. Dermed vil innspillingen ikke først og fremst være representasjoner, 
men sin egen primære form. Med andre ord kan man si at innspillingen ikke bare er 
hip hop-musikkens primære medium, men også dens primære form. 
I sin masteroppgave Musikk og mediering, Teknologi relatert til groove og 
sound i trip-hop musikk (2007) beskriver Ragnhild Brøvig Andersen ytterpunktene i 
forholdet mellom musikk og medium som transparent og opak mediering. 
Begrepsparet ”opak og transparent mediering” har hun utviklet med utgangspunkt i 
artikkelen Opacity and Transparence in Pictorial Representation (1991) av Louis 
Marin. Opak mediering er motsetningen til den transparente medieringen nevnt 
ovenfor. Dersom innspilt musikk eksponerer medieringen som er anvendt i 
produksjonsprosessen, kan medieringen sies å være opak. Ifølge Brøvig Andersen vil 
innspillingen alltid være en del av det musikalske verket, både i musikk hvor 
medieringen er transparent, og i musikk der den er opak. Forskjellen mellom 
transparent og opak mediering ligger heller i at opak mediering setter markante 
avtrykk på lyden, mens transparent mediering forsøker å simulere en live-situasjon.113 
Clarke gjør et liknende poeng idet han hevder at innspillingen går fra å være medium 
(transparent mediering) til å bli objekt (opak mediering).114  
I forlengelsen av Gracyks argumentasjon finnes det flere grunner for å si at 
innspillingen er hip hop-musikkens primære medium. For det første er hip hop i 
mange tilfeller et resultat av et enkelt individs arbeid, heller enn en kollektiv prosess, 
                                                
111 Gracyk 1996: 21. 
112 Ibid. : 21: I følge Gracyk er imidlertid fremføringen en av rockens karakteristikker.  
113 Brøvig Andersen 2007: 49-52. 
114 Clarke 2007: 14: Dette er et noe annet syn på musikken som objekt og medium enn hva Clarke 
tidligere har uttrykt. I en tidligere artikkel skriver han at musikken, i de fleste musikalske kontekster, 
vil fungerer som medium, heller enn som objekt (se Clarke 1987: 21). 
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dette gjelder hovedsakelig sample-basert hip hop.115 Artist, musiker og produsent er 
ofte en og samme person, noe som i seg selv er et svært interessant fenomen. At en 
slik individuell prosess er mulig, skyldes den teknologiske utviklingen som hip hop 
både har tatt i bruk og bidratt til.116 Følgelig vil det ikke nødvendigvis ligge noen 
fremføring til grunn for innspillingen, musikken blir først til gjennom innspillingen og 
produksjonsprosessen. Innspillingen vil også være det primære mediet i hip hop der 
live instrumenter brukes gjennom en kollektiv prosess. Selv om det kan ligge 
fremførelser til grunn, vil det musikalske verket ikke eksistere før innspillingen. En 
årsak til dette kan være mulighetene for å spille inn, og redigere, hvert enkelt 
instrument for seg selv. Opak mediering gjør også at innspillingen blir en stor del av 
det musikalske verket i hip hop. Den fremførte låten vi hører på en plate utgjør ikke 
det musikalske verket eller objektet alene, innspillingen og produksjonsprosessen 
utgjør også en betydelig del. Et annet aspekt som setter fokus på innspillingens 
betydning for hip hop musikken er at hip hop fra sin begynnelse har hatt innspilt 
materiale som sitt utgangspunkt, både gjennom deejaying og sampling. 
Teknologi i vid forstand har alltid vært en del av musikken. Selv et piano eller 
en fløyte innebærer teknologi. Et annet eksempel er Simon Friths  beskrivelse av 
hvordan den elektriske mikrofonen muliggjorde utviklingen av ”crooning” som 
sangstil på 1940-tallet.117 I hip hop-musikk tydeliggjøres også innspillingen som 
medium helt konkret gjennom teknologien som tas i bruk. Dette henger sammen med 
hvordan musikkinstrumenter og innspillingsverktøy blir stadig vanskeligere å skille 
fra hverandre – eksempelvis er sampleren innen hip hop en type teknologisk utstyr 
som ligger i grenseland mellom å være musikkinstrument og produksjonsverktøy.118  
Tanken om at innspillingen er musikkens primære medium får konsekvenser 
for hvordan vi lytter til musikk. Dette vil jeg komme nærmere tilbake til når jeg ser på 
hvordan mediering av musikken virker inn på vår opplevelse av tredimensjonalitet. I 
analysene i kapittel 4 vil jeg vise eksempler på hvordan medieringen tydeliggjøres i 
musikken gjennom bruken av teknologi.  
 
                                                
115 Théberge: 1997: 221f.: Teknologisk utvikling danner grunnlaget for at musikkproduksjon blir en 
individuell prosess. Théberge relaterer dette til hjemmestudioets fremvekst.  
116 Rose 1994: 73. 
117 Frith 1986: 83: Mikrofonen gjorde det mulig for vokalister å synge “soft”, eller med lav dynamikk, 
og likevel bli godt hørt gjennom mikrofonens forsterkning av lyden. 
118 Théberge 1996: 194. 
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2.5 Mikrorytmikk som meningsbærende element 
Oppfatningen av hip hop som groove-basert musikk tilsier at man må forstå denne 
musikken ut i fra forholdet mellom prosess og syntaks, det klingende og det ikke-
klingende, eller forholdet mellom gest og figur (se avsnitt 1.2). Ifølge Danielsen er det 
nettopp i dette forholdet at rytme oppstår. Begrepet ’signifyin’(g)’ er allerede omtalt i 
avsnitt 2.3, og innebærer kort fortalt repetisjon og revisjon i en og samme manøver.119 
Repetisjonen skaper forventninger, mens revisjonen avgjør hvorvidt forventningene 
innfris eller ei. Man kan med andre ord si at ’signifyin’(g)’ blant annet er basert på et 
spill med forventninger. I groove-basert musikk skapes forventningene av syntaksen, 
av referansestrukturer, eller av figurer, enten disse er klingende eller ikke-klingende. 
Disse forventningene innfris, eller innfris ikke, av prosessen, av det klingende, eller 
av gestene. Dette spillet med forventninger har en lang tradisjon som 
meningsskapende element i afrikansk-amerikansk kultur. I groove-basert musikk 
skapes mening gjennom spillet med forventninger på mikronivå, ettersom det er 
nettopp her den rytmiske kompleksiteten befinner seg. Sagt på en annen måte – 
rytmisk spenning og friksjon på mikronivå kan sies å være en form for ’signifyin’(g)’ 
og har dermed en tradisjon for å kunne være meningsbærende i den afrikansk-
amerikanske kulturen.  
 
Mikrorytmiske variasjoner i hip hop skiller seg imidlertid fra Keils oppfatning av PDs 
på et viktig punkt. Mens PDs beskrives som ’semiconcious’ eller ’unconcious’ vil jeg 
argumentere for at mikrorytmisk spenning og friksjon i hip hop er et resultat av 
bevisste handlinger og valg – og ikke et resultat av tilfeldigheter knyttet til samspill 
og instrumentelle ferdigheter.120 Mitt argument om at mikrorytmiske variasjoner er et 
resultat av bevisste valg i hip hop-musikken henger nøye sammen med tanken om 
innspillingen som denne musikkens primære medium og den tidligere omtalte 
estetikken knyttet til produksjonsprosessen i hip hop. Digital musikkteknologi i form 
av sampleren og audio-sequenser programmer gjør redigeringsmulighetene store. I og 
med at hip hop-produksjon heller en individuell enn en kollektiv prosess, kan man 
utelukke at de mikrorytmiske variasjonene er et resultat av tilfeldigheter knyttet til 
samspill.  
                                                
119 Danielsen 2002: 135. 
120 Keil 1994: 96. 
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 I denne sammenheng er det verdt å nevne at ’signifyin’(g)’ også kommer til 
uttrykk på flere måter i hop hip-musikken. Her vil jeg spesielt trekke frem sampling 
og rap. Å sample kan også beskrives som det å repetere og revidere i en og samme 
manøver, altså selve definisjonen på ’signifyin’(g)’, slik den presenteres av 
Danielsen.121 Historiene, idéene, og tankene som artikuleres i rap er, ifølge Rose, 
ligner både stilistisk og tematisk på ’signifyin’(g)’ som retorisk strategi og 
fortellerform.122 Dersom jeg har tolket Gates korrekt, er ’signifyin’(g)’ heller en 
prosess en en kvalitet. Jeg har også tidligere nevnt hvordan det prosesseuelle blir 
tillagt estetisk verdi innen produksjon av hip hop. Et slikt argument underbygges også 
av Rose, som skriver følgende; ,,Sampling in rap is a process of cultural literacy and 
intertextual reference”.123 Rose skriver at konstruksjonen av hip hop (også break-
dance og grafitti) sentreres rundt tre aspekter: flow, layering og rupture. Innen hip hop 
musikken kommer flow, layering og rupture spesielt til uttrykk gjennom rapping. Her 
skapes flow gjennom evnen til å manøvrere gjennom komplekse tekster, mens 
layering formes ved bruken av flertydige ord og fraser. Rupture beskrives som en 
form for trussel mot, eller avbrekk fra, kontinuitet og flyt. Rose forklarer betydningen 
av de tre aspektene slik: 
 
Interpreting these concepts [flow, layering, rupture] theoretically, one can argue that 
they create and sustain rhythmic motion, continuity, and circularity via flow; 
accumulate, reinforce, and embellish this continuity through layering; and manage 
threats to these narratives by building in ruptures that highlight the continuity as it 
momentarily challenges it.124 
  
Sagt på en annen måte fremmer flow, layering og rupture kontinuitet og avbrekk fra 
denne kontinuiteten samtidig. Avbrekkene fra, eller truslene mot, kontinuiteten er noe 
forventet, hevder Rose. Betydningen av flow, layering og rupture gjør også hip hop-
musikken til en arena for ’signifyin’(g)’. Også her fokuseres det på repetisjon og 
revisjon i én og samme manøver.  
Hip hop er groove-basert musikk, og mikrorytmisk spenning og friksjon er et 
meningsskapende element i denne musikken. Denne musikken viderefører dermed en 
                                                
121 Se også Fredriksen 2006: 59. 
122 Rose 1994: 3, 75: ,,Rap production resonates with black cultural priorities in the age of digital 
reproduction. 
123 Ibid. : 89. 
124 Ibid. : 39: Disse tre aspektene finner vi også igjen på et sosialt plan i den afrikansk-amerikanske 
kulturen, mener Rose.  
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lang afrikansk-amerikansk kulturtradisjon. Vi har til nå sett på forskjellige 
tilnærminger for analyse av rytme og groove på mikronivå, samt lytterens evner til å 
persipere mikrorytmiske tidsavstander. Som nevnt innledningsvis har den 
”tradisjonelle” rytmeforskningen hatt fokus på den tidsmessige plasseringen av de 
elementene som skaper friksjon og spenning på mikronivå. Man kan imidlertid spørre 
seg om tidsmessige avstander på mikronivå vil oppleves likt i ulike kontekster. 
Dersom svaret på dette spørsmålet er nei må årsakene til at opplevelsen varierer 
finnes i annet enn rent temporale forklaringer.  
Mitt videre fokus vil være å se på hvordan klanglige forhold kan være en 
mulig årsak til varierende oppfattelser av mikrorytmiske avstander. I kapittel 3 vil jeg 
se nærmere på begrepet sound, og på sentrale elementer knyttet til dette begrepet, for 
deretter å drøfte hvordan disse elementene kan være groove-bestemmende. 
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3 Sound som groovebestemmende parameter 
 
Sound har med den digitale reproduksjonens tidsalder blitt like sentral for 
populærmusikken som melodier og tekster.125 Danielsen forklarer sound som ,,en 
generaliserende beskrivelse på den klanglige helheten i en låt, en plate eller et 
band”.126 Denne forklaringen har som utgangspunkt Per Erik Brolinson & Holger 
Larsens forståelse av sound som ,,grundkaraktären hos alla musikaliska element som 
den framträder i ett mycket kort tidsavsnitt i musiken, men som sätter sin prägel på ett 
längre sammanhängande avsnitt”.127 Sounden er i følge Brolinson & Larsen knytet til 
opplevelsen av et musikalsk ”nu”, eller som Danielsen skriver: ,,Sounden er med 
andre ord ikke noe som utvikles over tid. Den gir seg til kjenne med en gang...”.128 
Brolinson & Larsen understreker imidlertid at dette musikalske ”nuet” ikke er et 
punkt langs tidsaksen ettersom opplevelsen av musikk forutsetter et tidsmessig forløp. 
De utelukker heller ikke at sounden kan variere innad i en låt. Jeg har ikke til hensikt 
å presentere noen dyptgående drøfting av sound-begrepet, og heller ikke å forsøke å 
komme med noen ny definisjon, da dette ligger utenfor denne oppgavens 
fokusområder. Med utgangspunkt i Danielsens forklaring vil jeg drøfte sentrale 
elementer knyttet til denne ”klanglige helheten”, for deretter å se på hvordan disse 
elementene kan være avgjørende for opplevelsen av groove, eller sagt på en annen 
måte – hvordan disse elementene kan være groovebestemmende parametere. Målet 
med denne drøftingen er en bevisstgjøring rundt mulige årsaker til opplevelse av 
rytmisk spenning og friksjon som ikke fanges opp av den mer tradisjonelle, temporalt 
orienterte tilnærmingen til rytme og groove.  
 I tillegg til en drøfting av begrepene tredimensjonalitet og timbre vil jeg se 
nærmere på hvordan vår evne til å persipere og organisere lyd, samt hvilke 
konsekvenser dette har for opplevelsen av rytme og groove. Sentralt i dette kapitlet 
blir en diskusjon av relasjonelle klanglige forhold, og hvordan disse påvirker 
opplevelsen av mikrorytmikk. Med relasjonelle klanglige forhold menes hvordan 
lydene er plassert og utformet i forhold til hverandre klanglig. Selv om jeg innenfor 
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rammene av denne oppgaven ikke har anledning til å ta for meg sound-begrepet i sin 
fulle bredde, håper jeg å kunne si noe om sound som groovebestemmende parameter 
generelt ved å drøfte de relasjonelle klanglige forholdene som groovebestemmende 
parametre spesielt. Drøftingen i dette kapitlet vil hovedsakelig rette seg mot de 
soundparametere som påvirker relasjonelle klanglige forhold og mot hvordan vi 
persiperer disse forholdene. Resultatene av disse drøftingene vil danne 
utgangspunktet for analysene i kapittel 4. 
Før jeg går inn i drøftingen av begreper og aspekter knyttet til sound og 
persepsjonsteori, mener jeg det er hensiktsmessig å betrakte forholdet mellom groove 
og sound i et større perspektiv. Hvor går egentlig skillet mellom groove og sound, 
rytme og melodi, rytmikk og tonalitet? Slike spørsmål kan illustreres godt med et 
eksempel, nemlig begrepet pitch (tonehøyde). The American National Standards 
Institute (1960) forklarer pitch på følgende måte: 
 
...that attribute of auditory sensation in terms of which sounds may be ordered on a 
scale extending from low to high.129 
 
I forlengelsen av denne definisjonen av pitch, eller tonehøyde, er det interessant å se 
på hva som er avgjørende for tonehøyde. Tonehøyde bestemmes nemlig av lydbølgers 
svingninger og tempoet på disse. Et slikt resonnement reiser svært interessante 
spørsmål, i det man i ytterste konsekvens må spørre seg om pitch er rytme? Min 
hensikt med dette eksempelet er ikke å komme til bunns i slike metaspørsmål på 
feltet, men heller å understreke nødvendigheten av også å anlegge et større perspektiv 
når man arbeider med en spesifikk problemstilling som kun berører en liten del av et 
større fagfelt. Til tross for at man i teorien kan problematisere skillet mellom det 
rytmiske og det klanglige, og at sannsynligvis også praksis overskrider et slikt skille -  
mener jeg at et slikt skille vil være nyttig i analytisk øyemed.  
Forholdet mellom sound og groove er lite utforsket, men enkelte forskere har 
viet oppmerksomhet til hvordan klanglige strukturer kan påvirke opplevelsen av 
rytmiske strukturer. Et eksempel i så måte er Danielsen som trekker frem volum som 
et avgjørende element for opplevelsen av kryssrytmiske lag i James Browns Get Up, 
Get Into It and Get Involved (1970).130 Hun peker også på organiseringen av rytme i 
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et virtuelt rom som en tilnærming til forståelsen av rytme og groove.131 Enda et 
eksempel er Hans T. Zeiner-Henriksens komparative undersøkelser av 
basstrommelyder i 70-talls disco og elektronisk dansemusikk fra 80- og 90-tallet.132 
Karl Håkon Waadeland og Anne Danielsen har også studert semiprofesjonelle 
trommeslagere i Trondheim og deres tolkning av å spille frempå/bakpå i en 
trommegroove. Analysene av skarptrommesounden hos disse trommeslagerne viser at 
skarptrommesounden forandrer seg ved at enkelte frekvensområder kommer sterkere 
frem når trommeslageren forsøker å spille frempå/bakpå. Studien peker i retning av at 
en lyd i seg selv kan være enten frempå eller bakpå.133 Andre igjen har studert 
hvordan pitch påvirker rytme og vice versa.134 Empiriske undersøkelser bekrefter 
blant annet at både pitch og klanglig karakter påvirker vår evne til å bestemme 
hendelsers rekkefølge.135 I lys av sine eksperimenter konkluderer Clarke imidlertid 
med at pitch og tonalitet har liten betydning for opplevelsen av mikrorytmiske 
avstander.136  Som nevnt i kapittel 1.3.2 skiller imidlertid opplevelsen av en musikalsk 
helhet seg fra lyttersituasjonen i Clarkes eksperimenter på en vesentlig måte ved at de 
mikrorytmiske variasjonene i en musikalsk helhet ofte vil resultere i spenning og 
friksjon mellom flere rytmiske lag, og ikke mellom en ordnet rekke av hendelser som 
spilles i tur og orden. Med dette som utgangspunkt tror jeg at et element som pitch 
likevel kan ha betydning for opplevelsen av mikrorytmiske avstander, noe som også 
henger nøye sammen med oppfatningen av pitch som en viktig faktor for gruppering 
og organisering av lyd hvilket jeg kommer nærmere tilbake til i avsnitt 3.3. 
 
3.1 Tredimensjonalitet 
Rom er et sentralt begrep, knyttet til sound, som blir tilnærmet på forskjellige måter i 
forskjellige arbeider innen populærmusikkforskningen. En måte å tilnærme seg 
begrepet rom på er gjennom bruken av tredimensjonale modeller. Danielsens 
’lydrom’ og Moores ’sound-box’ er to eksempler på hvordan dette kan gjøres137. 
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Modellene som presenteres av Danielsen og Moore har mange likheter og innebærer 
begge et tredimensjonalt rom med høyde, bredde og dybde. Videre i denne oppgaven 
kommer jeg til å bruke termen lydrom når jeg refererer til denne formen for modell. 
Ifølge Danielsen er lydrommet en analytisk modell som ”gjør det mulig å forestille 
seg viktige prosesser i moderne lydproduksjon”.138 Lydrommet vil ikke være en egnet 
modell for å tilnærme seg sound som helhet. Sound, slik det presenteres av Brolinson 
og Larsen ”brukes til å samle verket til en klanglig enhet”, mens lydrommet ifølge 
Danielsen ”er et forsøk på å differensiere” og at det er ”rettet inn mot de prosessene 
som virker i soundet”, noe som gjør at lydrommet står i en viss kontrast til Brolinson 
og Larsen’s sound-begrep.139 Lydrommet kan likevel være godt egnet i tilnærmingen 
til aspekter som er sentrale for sounden. 
En beslektet tilnærming finner vi i William Moylans ’soundstage’, som er en 
modell for romlig analyse knyttet til ”konnotasjoner om scenisk fremførelse”.140 
Moylan setter fokus på romlighet vet å påpeke dets store musikalske potensiale: 
 
Spatial characteristics and relationships are used as artistic elements in music 
productions. They are used as primary and secondary elements that help to shape the 
unique character of musical ideas. Space has the potential of being the most important 
artistic element in a musical idea, but often serves to support other elements.141 
 
Morten Michelsen trekker frem både styrker og svakheter ved Moylans ’soundstage’ 
når han tilnærmer seg sound, eller ”lydparameteren”,  i sin doktorgradsavhandling 
Sprog og lyd i analysen af rockmusik. Den største svakheten ved ’soundstage’-
modellen slik den presenteres av Moylan er at den kun har to dimensjoner, bredde og 
dybde.142 Mangelen på høydedimensjonen begrunner Moylan med at det ikke er 
teknisk mulig å kontrollere plassering av lyder langs en vertikal akse.143 Michelsen 
oversetter ’soundstage’ med ’lydscene’, og argumenterer for å inkludere 
høydedimensjonen i denne modellen: 
 
I det mindste i den vestlige musikkultur er det helt grundlæggende at opfatte musikk 
som havende dybe og høje toner, dvs. en vertikal dimension. Det er altså ikke et 
spørgsmål om, hvorvidt det er teknisk mulig at styre dimensionen – den findes i 
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musikken. Det er simpelthen sådan, der lyttes. [...] Dessuten ser Moylan bort fra, at 
de fleste lydteknikere ved optagelsen eller i mixningen tildeler instrumenterne 
forskellige frekvensbånd, der afgrænses ved hjælp af filtre, hvilket giver en klar, 
vertikal lagdeling.144 
 
Ifølge Michelsen er Moylan selvmotsigende i sin avvisning av høydedimensjonen 
som en del av ’soundstage’ idet han samtidig skriver følgende: 
 
The concept of textural density allows ... for the pitch area that spans the human 
hearing ... to be conceived as a space. Within this space, sound sources appear to be 
layered according to the frequency/pitch area they occupy.145 
 
På dette grunnlaget velger Michelsen å bruke begrepet lydscene tredimensjonalt. 
Videre foretrekker han ’lydscene’ fremfor ’sound-box’ (Moore) i sin tilnærming til 
tredimensjonelitet av to grunner. Til tross for at ’sound-box’ ifølge Michelsen har de 
riktige dimensjonene, har denne modellen feil proporsjoner. Dette argumentet 
springer i all hovedsak ut i fra Moores sammenligning av ’sound-box’ med et 
fjernsynsapparat, som dermed vil ha klart avgrensede dimensjoner. ’Lydscenen’s 
dimensjoner er i følge Michelsen ubestemte. Michelsens andre, og kanskje viktigste, 
argument for bruken av ’lydscene’ er konnotasjoner dette begrepet skaper om scenisk 
fremførelse. Han mener lytterens plassering foran høytalerne kan sammenlignes med 
en konsertsituasjon, og henviser til Moylans argument om av lyttere automatisk vil 
forsøke å gjenskape konsertsituasjonen når de lytter til innspilt materiale.146  
Slike konnotasjoner skapes derimot nødvendigvis ikke når man lytter til 
musikk der innspillingen må regnes som den primære form for mediering, slik som 
for eksempel hip hop (se avsnitt 2.4). ’Lydscenen’, eller en tredimensjonal variant av 
’soundstage’, er med de konnotasjonene begrepet fører med seg ikke et spesielt godt 
egnet begrep i tilnærmingen til romlighet innenfor en sjanger der ideen om scenisk 
fremførelse ikke ligger til grunn for musikkopplevelsen, og en sjanger der 
fremføringen ikke er en forutsetning for musikkens eksistens. På denne måten får 
innspillingens rolle som hip hop-musikkens primære medium betydning for hvordan 
vi lytter til musikk. Min preferanse for begrepet ’lydrom’ fremfor ’lydscene’ har sitt 
utspring nettopp i de samme konnotasjoner som danner grunnlaget for Moylan’s 
preferanse av lydscene: ettersom ’lydscene’ bærer med seg konnotasjoner til den 
                                                
144 Michelsen 1997: 120. 
145 Moylan 1992: 174; Sitert i Michelsen 1997: 120. 
146 Michelsen 1997: 177. 
 43      
sceniske fremførelsen er det behov for et mindre ladet begrep når man snakker om 
musikk der innspillingen er det primære mediet.  
 I korthet kan man si at sound-box, eller lydrom, springer ut i fra tanken om å 
tilnærme seg musikkens tekstur og rom fra et perseptuelt ståsted.147 ’Soundstage’ har 
sitt grunnlag som en modell for å beskrive en mix, altså fra produksjonssiden, noe 
som preger hele Moylans tilnærming til sound. Hans modell er dermed lite egnet i 
analyse med fokus på musikkopplevelsen. Et svært interessant punkt ved Moylans 
teori, uansett om man velger å bruke sound-box, lydscene eller lydrom, er imidlertid 
hans skille mellom lokale og globale akustiske miljøer.148 I følge Moylan eksisterer 
hver enkelt lydkilde i sitt eget lokale miljø innenfor det mer helhetlige globale 
akustiske miljøet i låten. Han vektlegger også at både lokale og globale 
rom/omgivelser kan være av en hvilken som helst størrelse. Lytterens opplevelse vil 
preges av forholdet mellom lydenes lokale omgivelser og låtens helhetlige globale 
omgivelser. På denne måten kan vi få opplevelsen av at et rom eksisterer inne i et 
annet. Dette vil jeg komme nærmere tilbake til i analysene i kapittel 4.  
I arbeidet med tredimensjonalitet er det viktig å ta hensyn til at begrepet 
dimensjon har flere betydninger og brukes på forskjellige måter. Serge Lacasse 
presenterer i sin doktorgradsavhandling Listen to My Voice: The Evocative Power of 
Vocal Staging in Recorded Rock Music and Other Forms of Vocal Expression en 
modell for analyse av det han kaller vokal iscenesettelse. Modellen har fem 
dimensjoner og består av rom, stereoplassering, avstand, modifisering av tid og 
modifisering av timbre149. Her består rom av lydens omgivelser, stereoplassering og 
dybdeplassering. Dette rommet har ingen høydedimensjon og ligner på flere måter 
Moylans ’sound-stage’. Lacasses modell bygger imidlertid på en annen forståelse og 
bruk av ordet ”dimensjon” enn den vi finner i lydrommodellen, ’sound-box’, og 
lydscene. En leksikalsk definisjon av termen dimensjon (lat. dimensio, utmåling, 
avmåling) kan fortelle at begrepet kommer fra geometrien150 og blir i dagligtalen 
brukt til å betegne størrelser og mål, eller om et viktig moment.151 I den analytiske 
geometrien brukes dimensjon mer spesifikt om koordinatene i den enheten som 
analyseres: 
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En rett linje er en-dimensjonal fordi ethvert punkt er bestemt ved en koordinat, f.eks. 
avstanden fra et fast punkt. På samme måte regnes planet for to-dimensjonalt fordi et 
punkt bestemmes ved to uavhentige koordinater x og y. Rommet må på samme måte 
regnes for tre-dimensjonalt [...]. I denne betydningen anvendes det fire-dimensjonale 
rom i relativitetsteorien, idet ethvert punkts beliggenhet angis ved tre romkoordinater 
og en tidskoordinat.152 
 
 
En dimensjon blir også definert som en lineær utstrekning, slik vi har tre av i et rom 
og to av på en flate. Følgelig kan man ikke definere timbre som en dimensjon med 
mindre man klarer å presentere gode argumenter for at timbre kan behandles som en 
målbar enhet. Mens lydrommet er basert på ideen om en dimensjon som en målbar 
enhet brukes begrepet hos Lacasse heller om et aspekt ved en sak. Altså vil det være 
mer hensiktsmessig å si at Lacasses modell har fem aspekter. Dette medfører at man 
ikke uten videre kan sammenligne Lacasses forståelse av rom med det 
tredimensjonale lydrommet. Lydrommet er en klar metafor med målbare enheter som 
alle kan relatere seg til, mens Lacasse presenterer en rekke aspekter som er med på å 
forme sounden. Det er dermed mulig å dele de ulike tredimensjonale modellene inn i 
to grupper. De metaforiske og de ikke-metaforiske. Lydrommet og ’sound-box’ er 
klart metaforiske, mens ’sound-stage’ slik det presenteres hos Moylan, Lacasse og 
Michelsen er ikke-metaforiske da de beskriver faktisk og ikke virtuell iscenesettelse. 
I sin masteroppgave Man/Machine – Mot en åpning av soundbegrepet vil 
Eirik Askerøi gå vekk fra tanken om tredimensjonalitet i analyse av sound, og over til 
et gitt sett av soundbestemmende parametere som kan deles inn i teknologiske og 
stilistiske. Denne modellen bygger blant annet på Lacasse’s modell for analyse av 
vokal iscenesettelse. Askerøi forsøker imidlertid å bruke denne modellen utover 
Lacassess tenkte bruksområde, nemlig til å gjelde den helhetlige iscenesettelsen. 
Askerøi er skeptisk til den perseptuelle vinklingen på tredimensjonalitet vi får 
gjennom lydrommet og sound-box fordi enhver lytteropplevelse etter hans skjønn vil 
være unik. Lytteropplevelsen påvirkes av et stort antall faktorer, og Askerøi hevder at 
man ikke vil ha anledning til å ta hensyn til samtlige i en analysesituasjon.153 Enda en 
faktor preger hans skepsis til bruken av lydrommet, nemlig dets manglende evne til å 
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kunne gi informasjon om den enkelte lyds klanglige karakter og kvaliteter, timbre.154 
Jeg vil imidlertid understreke at hans kritikk av en tredimensjonal modell er knyttet til 
bruken av denne som analytisk modell for sound, og ikke mot denne som en metafor 
til lytteropplevelsen. 
I stedet for å bevege seg vekk fra tanken om tredimensjonalitet tilnærmer 
Askerøi seg det tredimensjonale på en annen måte enn den vi finner i lydrommet. 
Hans tilnærming kan sies å være i tråd med Lacasse og Moylan, og innebærer dermed 
at rommet blir en del av en større analytisk modell med flere dimensjoner, eller 
aspekter. Etter mitt skjønn bør imidlertid tredimensjonaliteten behandles som en 
selvstendig enhet dersom den skal beholde sin intuitivitet som modell. Det vil være 
vanskelig, om ikke umulig å tenke seg et rom med flere enn tre dimensjoner, eller 
såkalte krumme rom (firedimensjonalitet). Noe slikt vil også være vanskelig å 
forestille seg rent visuelt, og lydrommet vil miste sin metaforiske egenskap. I tillegg 
mener jeg det er lite hensiktsmessig å bruke en modell som samtidig er basert på to 
forskjellige oppfatninger av begrepet dimensjon, slik blant annet Lacasses modell gir 
inntrykk av å gjøre.  
Forøvrig er et annet problem med Askerøis modell knyttet til skillet han setter 
mellom de stilistiske og de teknologiske parametrene. Denne inndelingen gjøres i 
følge Askerøi for å klargjøre en rekke ulne aspekter ved soundbegrepet, og de 
stilistiske og teknologiske parametrene påvirker hverandre gjensidig. Likevel er det 
etter min mening ikke uproblematisk å lage et slikt tydelig skille ettersom flere av 
parametrene som omtales kan betraktes som både stilistiske og teknologiske på en 
gang. Grensene mellom det stilistiske og det teknologiske er ikke så klare at de kan 
formuleres ved hjelp av en skillelinje der du har stilistiske parametere på den ene 
siden og tekniske parametere på den andre.  
Ideén om tredimensjonalitet kan uten tvil tilnærmes på flere forskjellige måter, 
og den er ikke tilstrekkelig for å beskrive sound alene. Kanskje er det ikke ideen om 
tredimensjonalitet som må legges til side, men bruken av denne i analytisk øyemed 
som krever en diskusjon. Tredimensjonalitetens betydning for vår opplevelse av 
groove har etter mitt skjønn blitt sterkt undervurdert, eller sagt på en annen måte, den 
har så godt som aldri blitt vurdert i denne sammenheng. Ettersom vi alltid vil lytte til 
musikk i en form for rom, og ettersom all musikk blir til innenfor rammene av 
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romlighet, er det stor sannsynlighet for at tredimensjonaliteten påvirker vår opplevelse 
av rytme og groove. De relasjonelle klanglige forholdene mellom lyder i en musikalsk 
helhet vil alltid eksistere innenfor rammene av tredimensjonaliteten.  
Tid er et premiss for lydens eksistens, og musikk vil alltid utspille seg, utvikle 
og forandre seg over tid. Ifølge Moylan kan ikke lyd eksistere utenfor tid, og dermed 
blir enhver tilnærming til lyd uten en tidsmessig kontekst kritikkverdig: 
 
While we are conceiving sound quality as the shape of the sound in an instant, or out 
of time, sound only exist in time. Sound can only be accurately evaluated as changes 
in states or values of the components parts, which occur over time.155 
 
Begreper som rytme og groove skaper umiddelbart assosiasjoner til tid og til 
dynamiske størrelser. Tredimensjonaliteten derimot har en tradisjon for å være en 
statisk heller enn en dynamisk størrelse, noe som ifølge Danielsen skyldes at man 
både i dag og tidligere ofte snakker om et lydbilde, og ikke et rom. Hun påpeker at 
lydrommet er mindre statisk enn et lydbilde, og at det kan ”fange opp forandring og 
eventuell mangel på sammenheng både i tid og rom”.156 Synet på lydrommet som en 
dynamisk modell innebærer imidlertid ikke at tid burde integreres som en fjerde 
dimensjon. Som tidligere nevnt vil en modell med flere enn tre dimensjoner være lite 
intuitiv. Etter mitt skjønn er imidlertid lydrommet en dynamisk modell som er i stand 
til å forklare tidsmessige forhold med forandring og bevegelse. En slik tanke vil 
kanskje være lettere å forstå dersom man forsøker å se dette for seg visuelt. En måte å 
gjøre dette på kan være å betrakte lydrommet som en tredimensjonal lupe som til en 
hver tid holdes over den samtidig klingende musikken, og også beveger seg samtidig 
med denne. En annen mulighet kan være å ta en rekke slike utsnitt med korte 
intervaller på samme måte som Brolinson og Larsen gjør ”tverrsnitt” i ”musikkens 
klang og tekstur” i sin tilnærming til sound, der sounden er et gjennomsnitt av slike 
tverrsnitt gjort på en rekke punkter langs tidsaksen.157  
Lydrommet er imidlertid ikke i stand til å forklare forandringer og bevegelse i 
sounden alene. For å kunne gjøre dette på en tilfredstillende måte er vi avhengige av 
informasjon om de enkelte lydenes klanglige karakter utover det som fanges opp av 
dimensjonene høyde, bredde og dybde. Timbre er et begrep som lenge har vært brukt 
                                                
155 Moylan 2002: 160. 
156 Danielsen 1996: 52f. 
157 Ibid. : 52. 
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som en slags sekkebetegnelse for enkeltlyders klanglig karakter, noe jeg kommer 
nærmere tilbake til når jeg tar for meg begrepet senere i dette kapitlet.  
Den bruken som hittil har vært gjort av lydrommodellen har i all hovedsak 
vært knyttet til utsnitt av musikken. Dette gjelder spesielt slik lydrommet brukes i 
beskrivelsen av en miks.158 Ved å se på slike utsnitt av musikken vil man kun være i 
stand til å si noe om et bestemt punkt langs tidsaksen, eller om et slags gjennomsnitt 
av slike utsnitt. En slik bruk av lydrommet vil etter mitt skjønn fortsatt være statisk. 
Bruken av lydrommet som en dynamisk modell er, slik jeg ser det, en viktig 
utfordring innen populærmusikkforskningen. Denne metaforiske modellen kan også 
som nevnt være tjent med supplerende aspekter fra Moylans ’soundstage’, og også 
timbrale beskrivelser. Lydenes plassering i lydrommet kan imidlertid gi oss viktig 
informasjon om hvordan vi oppfatter de klanglige forholdene lyder imellom. Videre 
kan også, som jeg vil komme tilbake til, lydenes relasjonelle klanglige forhold bidra 
med viktig informasjon om opplevelsen av mikrorytmisk spenning og friksjon. 
 
3.2 Lytteropplevelse 
Ideen om et tredimensjonalt rom er som tidligere nevnt et premiss for lytteren i alle 
situasjoner. Ikke bare er all musikk tilvirket innenfor rammene av tredimensjonalitet, 
men man vil også alltid oppleve musikken i et rom.159 Flere forskere har tilnærmet seg 
lytteropplevelsen gjennom lytterstrategier, eller ulike måter å lytte på. En av disse er 
Clarke, som mener at vi bruker akustisk informasjon i musikk på tre måter: For å 
identifisere lydens kilde(r), for å identifisere musikalske strukturer, og for å 
identifisere strukturer knyttet til stemning og følelser.160 Moylan skiller mellom to 
måter å evalurere sound på, ‘critical listening’ (kritisk lytting) og ‘analytical listening’ 
(analytisk lytting).161 Kritisk lytting innebærer å evaluere en lyds kvalitet utenfor en 
musikalsk kontekst som et selvstendig isolert object. En beslektet tilnærming til 
lyttemåter presenteres av Michel Chion: ’Reduced listening’ (redusert lytting) finner 
sted når man lytter på en lyd i seg selv, og ikke med hensikten å finne lydens kilde 
eller mening. Begrep ble først introdusert av Pierre Schaeffer, og er på mange måter 
                                                
158 Slik beskrives Moores ‘sound-box’ av Eirik Askerøi. 
159 Til tross for at eldre innspillinger er gjort i mono er også lyden på disse innspillingene fanget opp i 
et rom.  
160 Clarke 1987: 21f. 
161 Moylan 2002: 159. 
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likt Moylans kritiske lytting.162 Både kritisk og redusert lytting vil i all hovedsak være 
forbeholdt lyttere på produksjonssiden av musikken ettersom lyttere på 
resepsjonssiden sjeldent vil ha muligheten til å høre en lyd isolert fra dens musikalske 
kontekst. En slik form for lytting er imidlertid også vanskelig å forestille seg, ettersom 
lydens koder og språk ifølge Chion skaper referanser både til dens kilde og til dens 
meningsskapende egenskaper og effekter.   
I analyse av tidsmessige forhold vil begrepet kritisk lytting imidlertid få 
utvidet betydning. Analyse av et bestemt punkt langs tidsaksen vil også være en form 
for kritisk analyse dersom man ikke tar hensyn til konteksten, ettersom konteksten her 
vil være nettopp et tidsmessig forløp.  
 Moylans analytiske lytting innebærer på den andre siden å evaluere en lyds 
kvalitet i forhold til dens musikalske kontekst. En lignende form for lytting 
presenteres også av Chion gjennom det han kaller ’causal listening’ og ’semantic 
listening’ der lyttingen har til hensikt å avdekke lydens kilder og referere til lydens 
koder og språk.163 
Som nevnt ovenfor springer lydrommet og ’sound-box’ ut i fra tanken om å 
tilnærme seg musikken fra et perseptuelt ståsted, mens Moylans ’soundstage’ 
tilnærmer seg musikken fra produksjonssiden.164 Jeg har også vist hvordan det unike 
ved lytteropplevelsen fremmes som et argument mot den perseptuelle tilnærmingen til 
tredimensjonalitet vi finner gjennom lydrommet (Askerøi).  
Det hersker liten tvil om at enhver lytteropplevelse prinsipielt sett vil være 
unik. Dette underbygges også av medisinsk ekspertise, som kan fortelle at et 
menneskes indre øre er like individuelt som et fingeravtrykk.165 Men hva betyr det så 
at enhver lytteropplevelse vil være unik? Det er grunn til å anta at det alltid vil finnes 
elementer i en musikalsk opplevelse som flere lyttere kan enes om. Enhver 
lytteropplevelse vil neppe utelukkende bestå av endeløs variasjon, det vil også finnes 
konstante elementer som vil være felles for flere ulike opplevelser av samme 
materiale. Michel Chion uttaler seg om denne problematikken idet han tar for seg tre 
ulike måter å lytte på i boken Audio-Vision.  
 
                                                
162 Chion 1994: 29. 
163 Ibid. : 25-28. 
164 Moore 1993: 106; Michelsen 1997: 117. 
165 Konsultasjon hos GN Resound, Oslo: GN ReSound AS, Norge er et datterselskap i GN ReSound 
konsernet og ledende leverandør av høreapparater og audiologisk måleutstyr på det norske markedet.  
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A third form of retreat involves entrenchment in out-and-out subjective relativism. 
According to this school of thought, every individual hears something different, and 
the sound perceived remains forever unknowable. But perception is not a purely 
individual phenomenon, since it partakes in a particular kind of objectivity, that of 
shared perceptions. And it is in this objectivity-born-of-intersubjectivity that reduced 
listening, as Schaeffer defined it, should be situatet.166 
 
Selv om ikke alle lyttere vil tenke tredimensjonalt når de hører musikk vil de kunne 
plassere de ulike elementene i musikken i et rom dersom de blir bedt om dette. På 
samme måte vil ikke alle lyttere legge merke til hva teksten handler om, eller hva 
gitaristen spiller, men de vil kunne gi svar på spørsmål knyttet til disse elementene 
dersom de blir bedt om å lytte til dette.167 Jeg vil i det følgende diskutere noen 
eksempler som peker mot at det finnes visse konstante, eller allmenne, elementer i 
lytteropplevelsen generelt, og opplevelsen av tredimensjonalitet spesielt.  
For det første er det trolig ganske allment at man oppfatter lave lyder som 
lave, og høye lyder som høye, både når det gjelder volum og tonehøyde, og også i en 
romlig forstand. Det unike ved opplevelsen av lave lyder som lave og høye lyder som 
høye vil være hvor lave eller høye disse er. Dermed vil det være lite kontroversielt å si 
at det finnes konstante elementer i lytteropplevelsen på et kategorialt nivå. Personlig 
erfaring med å presentere lytteeksempler for en forsamling taler også for at det 
eksisterer en form for kategorial enighet knyttet til opplevelsen av flere musikalske 
parametre.168 Dette kan godt illustreres med et eksempel. Under et seminar på Engø 
Gård i november 2006 presenterte jeg et lytteeksempel der en hihat-figur og et bass-
riff var sentrale elementer i grooven. Det virket ikke til å være noen uenighet mellom 
lytterne, som var syv personer fra et internt forskningsprosjekt ved Institutt for 
Musikkvitenskap ved Universitetet i Oslo, om at hihat-figuren var høyt pitchet og 
bass-riffet var lavt pitchet. Dersom jeg imidlertid hadde spurt lytterne om hvor høy og 
lav pitch de to elementene hadde ville nok svarene i større grad ha vært individuelle.  
 Når vi lytter til en groove er det grunn til å anta at det finnes en rekke ting vi 
kan enes om som lyttere. I de tilfellene der lydene skaper assosiasjoner til kjente 
instrumenter vil vi kunne enes om hvilke instrumenter dette er. Vi vil kunne være 
                                                
166 Chion 1994: 29. 
167 Selv om jeg ser behovet for empiriske undersøkelser på dette feltet vil jeg ikke få anledning til slike 
undersøkelser i denne oppgaven ettersom dette ligger utenfor kjernen av min problemstilling. Likevel 
tror jeg empiriske undersøkelser knyttet til lytteropplevelser kan være hensiktsmessig i videre 
forskning på forholdet mellom groove og sound. 
168 Seminar i regi av forskningsprosjektet Rhythm in the Age of Digital Reproduction 23.10.06 på Engø 
Gård. Lytteeksempel: The Hustle, Electric Circus, Common, MCA, 2001. 
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enige om hvorvidt en lyd har høy eller lav tonehøyde, og om hvorvidt en lyd befinner 
deg til høyre, venstre, eller i senter av stereobildet.169 Det som varierer i 
lytteropplevelsene vil derimot ligge i den mer detaljerte beskrivelsen av lydenes 
klanglige utforming, i graden av tonehøyde, og i den mer spesifikke plassering av 
lyden langs breddedimensjonen. Hvilke elementer som er variable og hvilke som er 
konstante vil også i stor grad være preget av sjanger- og stilfortrolighet. Interessant er 
det imidlertid at Michelsen trekker frem lytterens evne til å plassere lyder og lydkilder 
eksakt innenfor en tredimensjonalitet som en viktig egenskap ved vår persepsjon.  
  
Den auditive bestemmelse af afstande er meget upræcis sammenlignet med den 
visuelle afstandsbestemmelse. Til gengæld kan øret bestemme lydenes placering i 
forhold til hinanden og deres venstre/højre-placering eksakt. Dette medfører, at 
størrelsen af lydscenens dimensioner ikke kan beskrives præcist, mens organisationen 
af lydkilderne inden for dens rammer fremgår klart og kan beskrives entydig.170 
 
Det at det finnes både konstante og variable elementer, eller sagt på en annen måte – 
generelle og individuelle elementer – i en lytteropplevelse, får konsekvenser for den 
musikalske analysen som metode. Dersom vi tar den overstående drøftingen i 
betraktning vil analysene kunne peke på elementer i musikkopplevelsen som vil være 
mer allmenngyldige. Beskrivelsen av min opplevelse vil kunne avvike fra andres 
opplevelse av samme materiale, men den vil også være i stand til å si noe mer generelt 
om det avspilte materialet, i det minste på et kategorialt nivå.  
En annen tilnærming til lytteopplevelsen finner man hos Clarke, som 
presenterer det han kaller ‘the ecological approach’. Økologisk teori understreker 
nødvendigheten av å se på persepsjon som et forhold mellom den som persiperer og 
omgivelsene. Forholdet mellom persepsjon og handling blir særlig vektlagt: vi 
persiperer hvordan vi kan handle i forhold til det vi sanser: ,,the primary function of 
auditory perception is to discover what sounds are sounds of, and what to do about 
them”, skriver Clarke.171 Ifølge Clarke vil enhver perseptuell opplevelse bære spor av 
handling. Clarke understreker likevel at forholdet mellom persepsjon og handling 
fortoner seg på en annen måte når det kommer til persepsjon av estetiske objekter, 
som for eksempel musikk, ettersom våre evner til å handle i forhold til det vi sanser i 
                                                
169 Opplevelsen av stereobildet er også et element de aller fleste lyttere blir stadig mer fortrolige med 
takket være utvidet bruk av personlige, bærbare musikkavspillere. 
170 Michelsen 1997: 120. 
171 Clarke 2005: 3. 
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mange tilfeller vil være begrenset.172 Når det gjelder musikk kan slike spor av 
handling være kroppslige bevegelser som fottramping eller nikking med hodet.173 
Lytterens handling i forhold til den opplevde musikken vil imidlertid variere med 
musikkens karakter, og lytterens forhold til musikkens karakter, skriver Clarke.174 Det 
musikalske materialet vil dermed være avgjørende for hva slags lytterperspektiv 
lytteren velger.  
 Lytteropplevelsen avhenger også av hvordan vårt auditive system, hørselen, 
grupperer og organiserer lyd. I det følgende vil jeg se på hvordan gruppering og 
organisering av lyd påvirker lytteropplevelsen generelt, og opplevelsen av 
mikrorytmiske tidsavstander spesielt.  
 
3.3 Perseptuell lydorganisering 
Forskning på hvordan vårt auditive system, hørselen, oppfatter og organiserer lyd kan 
kaste lys over hvordan klanglige forhold påvirker opplevelsen av groove. Albert S. 
Bregman tar i sin bok Auditory Scene Analysis – The perceptual Organisation of 
Sound for seg det han kaller ”the problem of scene analysis”. Begrepet persepsjon 
defineres av Bregman som ”the process of using the information provided by our 
senses to form mental representations of the world around us. [...] The job of 
perception, then, is to take the sensory input and to derive a useful representation of 
reality from it”.175 Sansenes jobb er med andre ord i følge Bregman å lage nyttige 
representasjoner av virkeligheten. Dette må sies å være et annet grunnsyn på 
persepsjon enn det som fremgår av Clarkes økologiske tilnærming, der forholdet 
mellom sansing og handling blir vektlagt. Med andre ord er persepsjonens jobb ikke å 
lage brukbare representasjoner av virkeligheten, men å lage brukbare reaksjoner på 
virkeligheten, ut fra en økologisk tilnærming. Bregman skiller imidlertid mellom 
perseptuelle og økologiske spørsmål: ”by a perceptual question I mean one that asks 
how our auditory systems could build a picture of the world around us through their 
sensitivity to sound, whereas by an ecological one I am referring to one that asks how 
our environment tends to create and shape the sound around us”.176 Jeg vil imidlertid 
                                                
172 Clarke 2007: 5. 
173 Clarke 2005: 62. 
174 Ibid. : 91f. 
175 Bregman 1999: 3. 
176 Ibid. : 1. 
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ikke ta stilling til hvilket grunnsyn på persepsjon som er mest korrekt, ettersom dette 
krever en grundigere diskusjon av forskjellene på Bregmans og Clarkes tilnærminger. 
I det følgende vil jeg heller se nærmere på problemet med ’scene analysis’ ettersom 
dette kan kaste nyttig lys over diskusjonen av sound som groovebestemmende 
parameter. Bregman formulerer problemet med ’scene analysis’ på følgende måte: 
 
Although we need to build separate mental discriptions of the different sound-
producing events in our environment, the pattern of acoustic energy that is received 
by our ears is a mixture of the effects of the different events.177 
 
Kort sagt omhandler denne problematikken hvordan vårt auditive system organiserer 
lyd i våre omgivelser. Hvordan klarer vi for eksempel å skille ut en enkelt stemme i et 
rom fullt av mennesker som snakker, eller i en trafikkert og støyete storby? Det er 
nettopp slike problemer som er oppgaven til det auditive systemets ’scene analysis’; å 
klare å gjengi separate beskrivelser av hver enkelt lyd i våre omgivelser. Ifølge 
Bregman løser vårt auditive system denne problematikken på to måter; ved hjelp av 
primitive prosesser for auditiv gruppering, og ved å styre lytteprosessen ved hjelp av 
skjemaer som inneholder vår kunnskap om kjente lyder.178  
 
The primitive process of scene analysis seems to employ a strategy of first breaking 
down the incoming array of energy into a large number of separate analyses.179 
 
En del av strategien med den primitive ’scene analysis’ er ’stream segregation’. Dette 
er en måte å gruppere lyd på som har klare likheter med gestalt-teoretikernes prinsipp, 
’grouping by proximity’. Gestaltteorien ble fremmet av en gruppe tyske psykologer 
tidlig på 1900-tallet, og bygger i all hovedsak på forsøk knyttet til visuell 
representasjon. Teorien knyttet til gestaltprinsippene legger to premisser til grunn for 
denne grupperingen; likhet, og nærhet i tid og rom.180 
En stream, eller en ’auditory stream’, defineres av Bregman som ”the 
perceptual unit that represents a single happening”, mens lyd regnes som dennes 
fysiske årsak.181 Bregmans teori om ’stream segregation’ kan best illustreres med et 
av hans egne eksempler. Dersom vi ser for oss to vertikale linjer med toner, den ene 
                                                
177 Bregman 1999: 641. 
178 Ibid. : 641. 
179 Ibid. : 641. 
180 Ibid. : 18-21. 
181 Ibid. : 10. 
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over den andre, der den nedre linjen består av toner med lave frekvenser og den øvre 
linjen består av toner med høye frekvenser, er det hovedsakelig to elementer som er 
avgjørende for hvordan vi grupperer alle disse tonene. Vi vil ifølge Bregman 
organisere tonene inn i to streams, altså den øvre og den nedre linjen separert, dersom 
forskjellen i frekvenser er stor mellom de to linjene, og også dersom tidsintervallet 
mellom tonene er kort. Jo lenger tidsintervallet mellom tonene er og jo mindre 
avstanden i frekvenser mellom de to linjene er, desto lettere vil vi gruppere de to 
linjene sammen inn i én stream. Som vi kan se bygger Bregmans ’stream segregation’ 
direkte på gestaltprinsippene om gruppering etter likhet, og nærhet i tid og rom.  
Bregman bruker også begrepene ’unlearned’ og ’learned’ om henholdsvis de 
primitive og de skjemabaserte strategiene for ’scene analysis’. Den skjemabaserte, 
eller tillærte strategien, kan best forklares med Bregmans egen definisjon av et skjema 
som en mental representasjon av regularitet i vår erfaring182: 
 
Schema-based analysis probably involves the learned control of attention and is very 
powerful indeed. The learning is base don the encounter of individuals with certain 
lawful patterns of their environments, speech and music being but two examples. 
Since different environments contain different languages, musics, speakers animals, 
and so on, the schema-based stream segregation skills of different individuals will 
come to have strong differences, although they may have certain things in 
common.183 
 
Brøvig Andersen peker på hvordan kunnskap om stil og sjanger kan være slike lærte 
former eller skjemaer.184  
I en sammenligning av det visuelle og det auditive virker det som om 
Bregman mener at disse to står overfor de samme problemene når det gjelder scene 
analysis, men at vårt auditive system om mulig er enda mer komplisert enn vårt 
visuelle system. Som eksempel bruker han våre muligheter til å høre ting vi ikke ser, 
for eksempel noe som foregår rundt et hjørne av en bygning. Dette er et godt 
eksempel, men vi har da også muligheter til å se ting vi ikke kan høre, for eksempel 
objekter på lang avstand. 
I tillegg til gestaltprinsippene åpner Bregman opp for at enda et aspekt kan 
påvirke gruppering av lyd, nemlig timbre. Gruppering ut i fra timbre vil i følge 
                                                
182 Bregman 1999: 43. 
183 Ibid. : 43. 
184 Brøvig Andersen 2007: Dette kommer frem når Brøvig Andersen presenterer hva hun kaller ‘et 
flerteksturalt sound’. 
 54      
Bregman også kunne forankres i gestaltprinsippene, nærmere bestemt i prinsippet om 
likhet.185 Det refereres her til D.L. Wessel, som nettopp viser hvordan vi kan gruppere 
lyd ut i fra timbre.186 Gruppering ut i fra timbre er likevel problematisk slik Bregman 
ser det, noe som grunnes i kompleksiteten i timbre-begrepet.187 Jeg kommer nærmere 
tilbake til problematikken knyttet til timbre i avsnitt 3.4.  
Begrepet timbre har blitt en del av fagterminologien på 
populærmusikkfeltet.188 Her eksisterer det imidlertid delte meninger om både 
betydning og bruk av begrepet. Jeg har allerede nevnt at timbral informasjon vil være 
et nyttig supplement til lydrommet, og at eksempelvis Bregman er skeptisk til bruken 
av begrepet. Gjennom en drøfting av de ulike tilnærmingene til begrepet vil jeg 
forsøke å klargjøre dets betydning, for deretter å se på hvordan timbre kan være en 
groovebestemmende parameter. 
 
3.4 Timbre 
The American National Standards Institute (ANSI) (1960) definerer timbre på 
følgende måte: 
 
Timbre is that attribute of auditory sensation in terms of which a listener can judge 
two sounds similarly presented and having the same loudness and pitch as 
dissimilar.189 
 
En slik definisjon må betraktes som negativ, ettersom den forsøker å forklare begrepet 
ved å si noe om hva timbre ikke er. Den legger opp til at timbre blir en 
sekkebetegnelse for hva som skiller lyder fra hverandre foruten volum og tonehøyde. 
Både Gracyk og Rose understreker imidlertid at timbre ikke kan tilnærmes som noe 
atskilt fra volum ettersom timbre i flere tilfeller er et resultat av volum.190 Timbre blir 
ifølge Thomas D. Rossing, Richard Moore og Paul Wheeler brukt for å beskrive en 
                                                
185 Bregman 1999: 646. 
186 Ibid. : 93; Wessel 1979: 45-52. 
187 Ibid. : 646. 
188 Begrepet timbre har en lang tradisjon innen musikken, og har i lang tid vært brukt innen den vestlige 
kunstmusikken. Timbre er imidlertid et begrep innen musikkfeltet som brukes på tvers av sjanger, stil 
og tradisjon. 
189 Rossing, Moore and Wheeler, 2001: 135. 
190 Gracyk 1996: 110; Rose 1994: 75. 
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lyds kvalitet eller farge.191 Begrepet er av fransk opprinnelse og har røtter tilbake til 
middelalderens Hellas. Den engelskspråklige verden har adoptert både skrivemåte og 
uttale fra det franske begrepet. Jeg velger å bruke begrepet på samme måte, og vil 
ikke forsøke å oversette begrepet på norsk. Hovedgrunnen til dette er at timbre har 
blitt en del av fagterminologien på feltet, på linje med begreper som groove og sound.  
 Populærmusikken kan sies å ha adoptert begrepet timbre fra den vestlige 
kunstmusikken. Begrepet, slik det brukes i dag, har imidlertid gjennomgått stor 
forandring fra den klassiske forståelsen, som beskrevet av blant andre Culver (1956), 
Meyer & Buchman (1931), Miller (1926), Olson (1967) Richardson (1954) og 
Helmholtz (1877/1954).192 Jean-Claude Risset og David L. Wessel skriver om den 
klassiske tilnærmingen til timbre: 
 
Musical tones are often thought of as comprising three sections: attack, steady state, and 
decay. Helmholtz and his followers considered timbre to be determined by the spectrum 
of the steady state. However this conseption suffers from serious dificulties.193 
 
Den største mangelen ved den ovenfornevnte klassiske tilnærmingen til timbre er, 
ifølge Risset og Wessel, at den utelukker betydningen av temporale faktorer for 
lydenes kvalitet.194 Mens Hermann Von Helmholtz med sin klassiske oppfatning av 
timbre mente at en lyds kvalitet utelukkende ble bestemt av spektralinnholdet i lydens 
stabile fase, eller ’steady state’, fremmer Risset og Wessel en forståelse av timbre der 
lydens kvalitet bestemmes av spektralinnholdet i alle faser av lydfragmentet.  
Ifølge Rolf Inge Godøy har lang tids forskning og debatt rundt begrepet timbre 
resultert i en bred enighet rundt betydningen av begrepet. Godøy formulerer denne 
enigheten som at timbre er ,,persipert spektralinnhold i et lydfragment”.195 Timbre er 
persipert ,,fordi det dreier seg om subjektive oppfatninger (men vel og merke med stor 
grad av inter-subjektiv konsensus) der det er et komplekst (og tidvis ulineært) forhold 
til signalet”. Timbre er spektralinnhold ,,fordi komponentene (antall, frekvenser, 
amplituder) og deres innbyrdes forhold ligger til grunn for det vi hører”. 
Spektralinnhold vil simpelthen si lydens innhold sett som et spektrum. Timbre er 
                                                
191 Rossing, Moore and Wheeler, 2001: 135. 
192 Risset & Wessel 1999: 114; Helmholtz var en autoritet innen den klassiske oppfatningen av timbre. 
Denne oppfatningen er knyttet til Fouriers spektrum av en lydbølge. 
193 Ibid. : 116. 
194 Ibid. : 117. 
195 Godøy 2006: Definisjon av begrepet timbre, i e-post fra Anne Danielsen 10 oktober 2006. Godøy er 
professor i musikkvitenskap ved Institutt for Musikkvitenskap,  Universitetet i Oslo.  
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lydfragment, ,,både fordi det dreier seg om å angi noe relativt lokalt (dvs. det blir 
heller uhåndterlig å snakke om ”timbre” i veldig lange tidsstrekk), og viktigst av alt, 
fordi det dreier seg om endringer i spektralinnholdet i løpet av et tidsrom, dvs. 
transienter av ulike slag, (det være seg i attacken, i decayen osv.) eller i form av ulike 
spektrale endringer i løpet av fragmentet, både langsomme og hurtige”. Ifølge Godøy 
er ,,aksepten av transienter som en helt integrert del av timbre”  et av resultatene ved 
senere års forskning på timbre, noe Risset og Wessel også redegjør for.196 Det er også 
denne aksepten av transienter som en integrert del av timbre som står i kontrast til den 
klassiske tilnærmingen. Godøys definisjon av timbre innebærer dermed hele lydens 
klanglige karakter. 
Moylan tilnærmer seg timbre som noe målbart, og presenterer en modell for 
evaluering av timbre. Sound quality, slik Moylan bruker dette om timbre, består av 
fire komponenter, dynamic contour, spectral content, spectral envelope og pitch 
definition.197 Alle fire komponenter fremstilles i Moylan’s sound quality 
characteristics graph og defineres gjennom det Moylan kaller ”process of evaluating 
sound quality”.198  
 
To a great extent, the evaluation of sound quality works against all of our learned 
listening techniques and our previous listening experiences. Much patience will be 
required. Practice and repetitive listening must be undertaken to aquire the skills of 
accurately recognizing spectral components and of accurately tracking dynamic 
contours of the components that make up spectral content.199 
 
Jeg har allerede nevnt hvordan Moylan har en klar vinkling mot produksjonssiden av 
musikken. Han evaluerer timbre i en lyttersituasjon som er fjern for en lytter på 
resepsjonssiden. Forutsetningene for å kunne evaluere timbre slik Moylan foreslår, 
innebærer kunnskap som ikke kan forventes av den gjengse lytteren og en 
lyttesituasjon som kun er forbeholdt et knippe ganske spesielle lyttere på 
produksjonssiden. En lytter på resepsjonssiden har videre ingen mulighet til å 
evaluere en lyd kritisk eller utenfor en musikalsk kontekst, han/hun har kun mulighet 
til å evaluere denne i en musikalske kontekst. Min tilnærming til timbre har heller 
                                                
196 Godøy 2006. 
197 Moylan 2002: 162ff. 
198 Ibid. : 165ff. 
199 Ibid. : 163. 
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ikke noen kritisk evaluering av den enkelte lyden som mål. Hensikten med å evaluere 
en enkelt lyd ligger i å forstå konteksten.  
Ikke alle er like positive til bruken av begrepet timbre. Selv om Bregman i 
utgangspunktet foreslår at gruppering av lyd i ’streams’ kan skje ut i fra timbre er han 
skeptisk til i det hele tatt å bruke dette begrepet. Hans skepsis retter seg hovedsakelig 
mot ANSIs definisjon:  
 
I think the definition of timbre by the American Standards Association should be this: We 
do not know how to define timbre, but it is not loudness and it is not pitch.200 
 
Uten å gi oss noen ny definisjon hevder Bregman at ANSIs definisjon av timbre ikke 
er noen definisjon i det hele tatt ettersom denne kun sier noe om hva timbre ikke er.201 
I tillegg til at timbre står i fare for å bli en sekkebetegnelse mener Bregman at lyder 
som ikke er i stand til å produsere pitch, eller tonehøyde, ifølge denne definisjonen 
ikke kan sies å ha timbre. Et slikt argument legger til grunn at det finnes instrumenter 
som ikke produserer pitch. Bregman bruker tamburin, eller lyden av en spade i en 
grushaug, som eksempler på slike instrumenter.202 Selv definerer han pitch på 
følgende måte: 
 
The quality that distinguishes the sound of two different notes on the same instrument 
when they are played with equal force. In periodic sounds, it is correlated with the 
physical property of frequenzy. Periodic sounds with higher frequencies are heard as 
having higher pitches.203 
 
Etter min oppfatning finnes det mer hensiktsmessige tilnærminger til begrepet pitch. 
En av disse presenteres av Rossing, Moore og Wheeler, som bruker ANSIs definisjon 
av pitch som utgangspunkt for sin behandling av begrepet: 
 
That attribute of auditory sensation in terms of which sounds may be ordered on a 
scale extending from low to high.204 
 
Rossing, Moore og Wheeler understreker imidlertid et viktig aspekt ved pitch som er 
utelatt i definisjonen ovenfor, nemlig at pitch er noe persipert, en subjektiv sansning. 
                                                
200 Bregman 1999: 92f. 
201 Ibid. : 92. 
202 Ibid. : 92. 
203 Ibid. : 734. 
204 Rossing, Moore and Wheeler 2001: 121. 
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Bregmans argument om at ikke alle lyder har pitch nødvendiggjør spørsmålet om hva 
som kvalifiserer til pitch. Rossing, Moore og Wheeler stiller spørsmål om hvor lenge 
en tone må høres for å kunne ha en identifiserbar pitch. Svært korte toner kan 
beskrives som ”clicks”, og spørsmålet blir derfor hvor skillet går mellom et click og 
en tone.205  
 
How long must a tone be heard in order to have an identifiable pitch? Although early 
experiments by Savart (1840) indicated that a sense of pitch develops after only two 
cycles, most subsequent investigations indicated that a longer duration is required.206 
 
The transition from click to tone depends on sound level; if the tone does not begin 
abruptly, but rather with a soft onset, tone-recognition times as short as 3 ms is 
possible, which is shorter than the attack time of most instruments.207 
 
Dessverre får vi ikke et konkluderende svar av Rossing, Moore og Wheeler annet enn 
at lyder med et raskt attack krever lenger varighet enn lyder med et tregt attack for å 
kunne idendifisere pitch, og at utviklingen innen forskningen på dette feltet viser at 
man trenger lenger tid på å identifisere pitch enn tidligere antatt. Teorier om hvordan 
opplevelse av pitch er knyttet til volum har blitt fremmet av Stevens (1935), men 
denne effekten har senere vist seg å være mindre enn man tidligere har trodd. 
 Hvordan vil vi så beskrive lyder som ikke har pitch etter de kriteriene som 
fremmes av Rossing, Moore og Wheeler? Til tross for at vi ikke vil kunne identifisere 
noen form for målbar tonehøyde vil vi uansett kunne kategorisere disse lydene på en 
skala fra lavt til høyt (eller omvendt). Alle lyder kan sies å ha en kategorisk pitch, en 
egenskap som blir en del av lydens timbre. Bregmans skepsis til timbre preges av at 
han kun ser på den klassiske tilnærmingen til begrepet, der timbre bestemmes 
utelukkende av en lyds stabile fase der svingningene er periodiske. Hvordan tenker 
han så at vi skal karakterisere lyder som ikke har pitch? 
Bregman konkluderer med at det vil være lite fruktbart å bruke timbre inntil 
man har en tilfredsstillende definisjon av begrepet, og at frem til en slik definisjon 
foreligger, er vi bedre tjent med å bruke andre ord for å beskrive de egenskapene ved 
en lyd som vi ønsker at timbre skal omfatte: 
 
                                                
205 Rossing, Moore and Wheeler 2001: 125. 
206 Ibid. : 125. 
207 Ibid. : 125. 
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Another way of defining timbre is to link it to the differences between the sounds of 
different instruments. A drum has a different timbre than a tambourine or castanets. 
The names of the instruments can be used as labels for the timbres, as they are in the 
case of pipe organs where the stops, those mechanisms for activating different 
combinations of pipes so as to alter the timbre of the mixture, are labeled as ”chello”, 
”trumpet”, and so on.208 
 
En slik tilnærming til klanglige egenskaper er ikke i stand til å si noe om nyansene i 
en musikalsk kontekst. To skarptrommelyder låter nødvendigvis ikke likt, det gjør 
heller ikke to cellolyder. Selv om to lyder skulle være laget av ett og samme 
instrument vil deres timbre kunne variere med lydens fysiske omgivelser, den 
musikalske konteksten, og den personlige spillestilen til utøveren. Ved å bruke navn 
på instrumenter i stedet for timbre-begrepet unngår man kanskje at timbre blir en 
sekkebetegnelse, mens resultatet blir at navn på instrumenter som ”tromme”, ”cello”, 
og ”trompet”, blir nye sekkebetegnelser. 
Ut i fra dette mener jeg vi kan trekke et skille mellom de lydene som har 
periodiske svingninger, og de som har ikke-periodiske svingninger. Pitch hos lyder 
med periodiske svingninger finner vi i form av en identifiserbar og målbar tonehøyde. 
Pitch hos lyder med ikke-periodiske svingninger er derimot vanskeligere å identifisere 
og måle. Slik pitch vil vi kanskje ikke kunne beskrive mer eksakt enn ved å si at lyden 
har høy pitch eller lav pitch. Denne formen for pitch vil kunne kategoriseres som en 
undergruppe av timbre. Jeg velger å kalle denne gruppen for kategorisk pitch. 
Bregmans skepsis til bruken av begrepet timbre grunnes som sagt i en 
oppfatning av at det finnes lyder som ikke har pitch. Problemet med denne 
argumentasjonen er at den kun tar utgangspunkt i definisjonen av pitch som en 
periodisk, identifiserbar og målbar enhet, noe som kun finnes hos lyder med 
periodiske svingninger. 
 
Interessen for begrepet timbre i denne sammenheng har to årsaker. For det første kan 
timbre være en faktor for gruppering av lyd, noe som igjen kan begrunnes i 
gestaltprinsippet om gruppering ut i fra likhet. I avsnitt 3.5.1 vil jeg se nærmere på 
hvordan gruppering av lyd ut i fra klanglige kvaliteter kan påvirke vår opplevelse av 
rytmisk spenning og friksjon på mikronivå. Videre kan timbre sies å ha potensiale til å 
være en groovebestemmende parameter ettersom det er et element tilknyttet sound. 
                                                
208 Bregman 1999: 93. 
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Utfordringen med timbre er i all hovedsak at det er et multidimensjonalt begrep i 
motsetning til de andre faktorene Bregman trekker frem som avgjørende for 
gruppering, nemlig tid og tonehøyde, som begge er endimensjonale.209 
 
3.4.1 Sound vs. Timbre 
En utfordring innen populærmusikkanalyse er hvordan man skal forstå forholdet 
mellom begrepene sound og timbre. Når det eksisterer uklarheter rundt to så 
nærliggende og beslektede begreper, kan man stille spørsmål om og hvordan man skal 
kunne skille mellom dem. Brolinson og Larssen presenterer et mulig svar på dette 
spørsmålet: de tar utgangspunkt i en forståelse av sound som noe globalt, og timbre 
som noe lokalt. Slik jeg forstår Brolinson og Larssen betrakter de sound som den 
klanglige karakteren i den musikalske helheten, mens timbre betraktes som den 
klanglige karakteren hos en enkelt lyd.210 En slik vinkling er imidlertid ikke 
uproblematisk, ettersom sound i seg selv eksisterer både globalt og lokalt, noe som vil 
si at sound er en egenskap både hos den musikalske helheten og hos den enkelte 
lyden.211 En mulighet blir dermed at man anser timbre som den enkelte lydens 
klanglige karakter isolert, og at man betrakter en lokal sound som den enkelte lydens 
klanglige karakter i den musikalske konteksten. En slik tankegang er ikke uten videre 
forenlig med definisjonen av timbre som persipert spektralinnhold i et lydfragment, 
ettersom vår persepsjon av spektralinnholdet i lydfragmentet åpenbart vil farges av 
lydens kontekst.  
Problemet knyttet til forholdet mellom sound og timbre ligger altså 
hovedsakelig i å skille mellom et lokalt sound og timbre. Et viktig aspekt i 
tilnærmingen til de to begrepene er at bruken av disse er sjangeravhengige. Mens 
sound er et begrep knyttet til populærmusikkfeltet, er timbre rotfestet i den vestlige 
kunstmusikktradisjonen. Et annet viktig aspekt er at sound er et helhetlig og holistisk 
begrep, mens timbre er et mer avgrenset begrep. Timbre er en egenskap hos den 
                                                
209 Bregman 1999: 646. 
210 Brolinson & Larsen 1981: 175-186. 
211 Med globalt og lokalt siktes det her til en auditiv nivådeling (den musikalske helheten og den 
enkelte lyden) og ikke til geografisk plassering. 
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enkelte lyden, mens sound på den andre siden omfatter alle aspekter, både ved den 
enkelte lyden og den musikalske helheten.212  
 
3.5 Relasjonelle forhold i lydrommet 
Jeg har tidligere nevnt hvordan relasjonelle klanglige forhold betegner hvordan 
lydene i en musikalsk helhet er plassert og utformet i forhold til hverandre klanglig. 
Disse forholdene vil videre alltid fortone seg romlig og timbralt: Lydene vil alltid stå i 
forhold til hverandre ut i fra hvor de er plassert i lydrommet, og hvordan deres 
klanglige karakter er utformet. For eksempel vil en lyd med lav tonehøyde og en lyd 
med høy tonehøyde ha en viss avstand til hverandre langs lydrommets høydeakse. En 
lyd som er panorert mot venstre og en lyd som er panorert mot høyre vil ha en viss 
avstand til hverandre langs lydrommets breddeakse. På samme måte vil en lyd med et 
”60-talls preg” ha en viss timbral avstand til en lyd med et ”80-talls preg”. En lyd som 
skaper assosiasjoner til rockemusikk vil også ha en viss timbral avstand til en lyd som 
skaper assosiasjoner til jazzmusikk. 
Avstand virker å være et sentralt begrep når man snakker om klanglige forhold 
lyder imellom. Avstand langs dimensjonene høyde, bredde, dybde og tid vil nok være 
lettere å forestille seg enn timbral avstand. Mens høyde, bredde, dybde og tid er 
endimensjonale størrelser, kan timbre sies å være multidimensjonalt. Dermed har 
høyde, dybde og bredde i seg selv potensiale til å være målbare enheter, noe som 
vanskelig kan sies om timbre. Likevel kan det være vanskelig å betrakte høyde, dybde 
og bredde som målbare enheter når de brukes metaforisk som i lydrommet.  
Med timbral avstand sikter jeg til forskjeller på lyders klanglige karakter. 
Lydenes timbre bærer gjerne med seg konnotasjoner til instrument, stil, sjanger og 
epoke, og formes blant annet gjennom intertekstuelle referanser og ’signifyin’(g). 
Slike egenskaper  kan best beskrives ved hjelp av metaforer. Ifølge Michelsen er det 
nyttig å skille mellom allment aksepterte metaforer, subjektive metaforer, og 
sammenligninger med annen musikk. Som et eksempel på allment aksepterte 
metaforer viser Michelsen til Moores skille mellom det menneskelige og det 
mekaniske, eller det naturlige og det syntetiske. Subjektiv metaforikk innebærer, slik 
Michelsen forklarer dette, bruk av metaforer som ikke normalt brukes i beskrivelsen 
                                                
212 Timbre kan betraktes som noe avgrenset fra volum og pitch; dette avhenger som nevnt i avsnitt 3.4 
av hvilken forståelse man har av begrepet pitch. 
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av timbre, og som gjerne forbindes med konkrete erfaringsområder. Slike metaforer 
kan for eksempel være ord som ”melankolsk”, ”beroligende” eller ”positiv”. En 
innfallsvinkel til bruken av metaforer er å sammenligne to forskjellige 
erfaringsområder, som for eksempel varm eller kald, spiss eller rund, skriver 
Michelsen. En sammenligning av forskjellig musikk er derimot ikke metaforisk, men 
analog.213 Dette forekommer ifølge Michelsen når man beskriver timbre ved for 
eksempel å henvise til annen musikk eller andre musikere. Ved hjelp av slike 
metaforiske beskrivelser og analoge sammenligninger kan timbre gi en mer utfyllende 
beskrivelse av de klanglige forholdene lyder imellom, enn den vi får ved å lokalisere 
lydene i lydrommet.  
 Hva påvirker så vår opplevelse av avstand langs de nevnte dimensjoner og 
aspekter? Høydedimensjonen påvirkes av frekvenser og tonehøyde, mens 
breddedimensjonen påvirkes av panorering i stereobildet fra høyre til venstre.214 Som 
nevnt i avsnitt 3.4 har det også vært forsket på hvorvidt volum er avgjørende for 
opplevelse av tonehøyde. Dybdedimensjonen påvirkes imidlertid av langt flere 
faktorer enn høyde- og breddedimensjonen. Ifølge Danielsen avhenger avstand langs 
dybdeaksen i lydrommet av timbre og dynamikk.215 Det dynamiske aspektet krever 
imidlertid ytterligere forklaring ettersom dette avhenger av en rekke faktorer. Her 
virker både frekvenser, tonehøyde, volum og klangbruk inn på opplevelsen. Volum 
virker inn ved at lyder med lavt volum ofte oppleves som distanserte, mens lyder med 
høyt volum ofte oppleves nære. Graden av volumets innvirkning avhenger imidlertid 
av flere faktorer, deriblant klangbruk og tonehøyde. Forskjellige frekvensområder har 
forskjellige egenskaper, og enkelte av disse områdene er med på å forme opplevelsen 
av distanse. Bobby Owsinsky forklarer dette ved å dele spennet av frekvenser vi er i 
stand til å oppfatte inn i seks kategorier: Sub-bass, bass, low mids, high mids, 
presence, og brilliance.216 Disse ulike gruppene virker forskjellig i vår persepsjon, for 
eksempel vil lyder i sub-bass-området føles mer enn de høres, mens presence-området 
er med på å skape nærhet. Enda et element som påvirker opplevelsen av dybde er 
bruken av kompresjon i produksjonen av musikken. Kompresjon er en form for 
dynamisk effektbehandling. Gjennom kompresjon har man mulighet til å jevne ut 
                                                
213 Michelsen 1997: 112. 
214 Grunnlaget for å anse både frekvenser og tonehøyde som avgjørende er at frekvensene kan endres 
uten at opplevelsen av tonehøyde endres. Se Rossing, Moore & Wheeler 2001: 121-135. 
215 Danielsen 2006: 51f. 
216 Owsinsky 1999: 26f. 
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volumet i et signal slik at alle elementer i signalet kommer tydelig frem uavhengig av 
opprinnelig dynamikk.217  
En faktor er imidlertid sentral for opplevelsen av avstand langs både høyde-, 
bredde- og dybdeaksen; de påvirkes alle av timbre. Timbre er ifølge Moylan den 
primære faktor for opplevelse av avstand langs dybdeaksen: 
 
[...] den primære faktor for afstandsbedømmelsen er – som i naturlige akustikker – 
klangfarvens detailrigdom. Når alle detaljer kan høres, opfattes lyden som meget tæt 
på lytteren. Jo færre nuancerede informationer der høres (svage partialtoner 
forsvinder og amplitude- og frekvenstransienter i ansatsen er svære at høre), desto 
længere væk forekommer lyden.218 
 
På denne måten kan en beskrivelse av lydenes timbre være til hjelp på to måter når vi 
ser på klanglige relasjonelle forhold mellom lyder. Timbre er avgjørende for 
opplevelsen av lydenes plassering i lydrommet, i tillegg kan det fortelle oss noe om 
den klanglige avstanden mellom lydene utover det som kommer frem av deres 
plassering langs aksene høyde, bredde og dybde. 
 
3.6 Oppsummering og hypotese 
Mikrorytmiske variasjoner, eller rytmisk friksjon og spenning på mikronivå, oppstår 
gjerne som et resultat av det tidsmessige forholdet mellom to eller flere elementer, og 
ofte på tvers av rytmiske lag. Et slikt forhold kan være tidsintervallet mellom to lyder 
som vi forventer skal opptre samtidig, i den forstand at de strukturelt er plassert på 
samme sted, mellom både klingende og ikke-klingende elementer. En annen måte å 
fremstille dette på er å si at mikrorytmisk spenning og friksjon er knyttet til spillet 
med forventninger som den rytmiske strukturen og/eller tidligere hendelser 
frambringer. Det er imidlertid ikke gitt at to slike spenningsforhold, eller 
mikrorytmiske avstander, oppleves likt i ulike kontekster, noe som tilsier at 
opplevelsen av rytme og groove på mikronivå kan påvirkes av annet enn rent 
temporale årsaker, altså plassering i tid.  
I dette kapitlet har jeg forsøkt å drøfte sentrale aspekter knyttet til sound, for 
videre å kunne studere hvordan disse kan være avgjørende for grooveopplevelsen. I 
                                                
217 Owsinsky 1999: 47ff: Owsinsky gir en detaljert beskrivelse av hvordan en kompressor virker. 
218 Michelsen 1997: 122; se også Moylan 1992: 218f. 
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tillegg til begrepene tredimensjonalitet og timbre har jeg fokusert på teori knyttet til 
hvordan vi organiserer og grupperer lyd. Som tidligere nevnt organiserer og grupperer 
vi, ifølge Bregman, lyd ut i fra to former for ’stream segregation’, den primitive og 
den skjema-baserte. Den primitive gruppering av lyd skjer ut i fra avstand langs 
høydedimensjonen, og avstand i tid, eller nærhet i frekvens og tid, og muligens 
timbre, som Bregman skriver.  
Når vi lytter til musikk opplever vi imidlertid flere enn to dimensjoner. 
Tredimensjonalitet vil alltid være et premiss for lytteren, ikke bare fordi musikk blir 
tilvirket innenfor rammeverket av romlighet, men også fordi vi alltid vil lytte i en 
form for rom. Altså opplever vi musikk i fire dimensjoner, hvorav tre danner ideen 
om det tredimensjonale lydrommet med høyde, bredde og dybde. Den fjerde 
dimensjonen er tid. I tillegg kan som nevnt ytterligere et aspekt, nemlig timbre, være 
avgjørende for gruppering av lyd219, men timbre skiller seg imidlertid fra de andre  
aspektene ved at det ikke lar seg representere ved en akse, det er ingen dimensjon i 
samme forstand som høyde, bredde, dybde og tid.220 Når det gjelder gruppering ut i 
fra skjema-basert ’stream segregation’, kommer denne til uttrykk på flere måter. Vi 
grupperer her ut i fra kunnskap om lærte og kjente former, som for eksempel 
kunnskap om stil og sjanger.  
Etter min oppfatning organiserer vi ikke lyd nødvendigvis på bakgrunn av 
enten primitiv eller skjema-basert gruppering, og jeg tror heller ikke Bregman mener 
at den ene formen for gruppering utelukker den andre. Det er mer sannsynlig at de to 
formene for gruppering opererer side om side når vi lytter til musikk, og at vi 
samtidig grupperer og organiserer lyd ut i fra tonehøyde, tid, timbre og kunnskap om 
kjente former. Dette vil jeg komme nærmere tilbake til i analysene i kapittel 4. 
 
3.6.1 Hypotese 
Hvilken betydning har så våre evner til å gruppere og organisere lyd for opplevelsen 
av rytme og groove? Bregman viser altså hvordan klanglige forhold som pitch og 
timbre påvirker hvordan vi organiserer et tidsmessig lydforløp. I forlengelsen av 
Bregmans teori som trekker frem høydedimensjonen, tid og timbre som organiserende 
                                                
219 Bregman 1999: 93; Wessel 1979: 45-52. 
220 Timbre blir imidlertid tilnærmet som en målbar enhet i Moylan 2002: 165ff. Timbre kan oppfattes 
både som et aspekt, og som en multidimensjonal enhet. 
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parametere, synes jeg et svært interessant spørsmål er om også dimensjoner som 
dybde og bredde kan være organiserende prinsipper for persepsjon av lyd. Dette åpner 
i så fall for at alle dimensjonene i et tredimensjonalt rom kan påvirke gruppering av 
lyd. I teorien kan dette forankres i gestaltteoretikernes prinsipp om gruppering ut i fra 
likhet. En slik utvidet tolkning av Bregmans teori vil i så fall kunne formuleres på 
følgende måte: Vi grupperer lyd med utgangspunkt i de relasjonelle forholdene (både 
klanglige og tidsmessige) mellom lydene, enten disse forholdene er primitive, skjema-
baserte, eller begge deler.  
Med utgangspunkt i de aspektene som har vært drøftet i kapittel 3 vil jeg 
gjennom analyse se på hvordan de relasjonelle klanglige forholdene mellom to, eller 
flere, elementer som skaper rytmisk spenning og friksjon på mikronivå påvirker 
opplevelsen av det relasjonelle tidsmessige forholdet mellom disse elementene. Som 
nevnt har tidsmessige relasjonelle forhold lenge alene blitt behandlet som årsak til 
opplevelse av rytmisk spenning og friksjon på mikronivå – det er med andre ord en 
tradisjon for å anta at gruppering ut i fra avstand i tid er viktig innen forskning på 
rytme og groove. Samtidig viser persepsjonsteori at organisering og gruppering av lyd 
skjer ut fra langt flere parametre enn bare tid, blant annet hvordan også klanglige 
faktorer kan være lydorganiserende. Jeg har ikke som mål å svare på hvorvidt vår 
evne til å organisere og gruppere lyd påvirker opplevelsen av mikrorytmikk, men 
heller å betrakte teorien knyttet til dette som en mulig forklaring på hvordan 
relasjonelle klanglige forhold virker inn på grooveopplevelsen. 
Mitt utgangspunkt for analyse vil dermed være å se på hvordan klanglig 
organisering i rommet påvirker vår opplevelse av organisering i tid, noe det i liten 
grad har vært fokus på innen rytmeforskningen. Enkelte forskere har imidlertid pekt 
på romlig organisering som et meningsbærende musikalsk element. I en analyse av 
låten Jughead av Prince (1991) skriver Danielsen følgende: 
 
Det er som om enkeltelementene fungerer løsrevet fra sin tidsmessige sammenheng; 
de er ikke innvevd i et forløp der de får mening gjennom det som kommer før eller 
etter, de får sin mening gjennom sin organisering i rommet.221 
 
Tanken om at den klanglige organiseringen av lydene i en musikalsk helhet påvirker 
vår grooveopplevelse kan på samme måte forklares med at tidsmessige 
                                                
221 Danielsen 1996: 54. 
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sammenhenger får sin mening gjennom sin organisering i rommet. Den tradisjonelle, 
temporalt orienterte tilnærmingen til forskning på mikrorytmikk har vært rettet mot 
hvordan vår toleranse av rytmisk spenning og friksjon minker omvendt proporsjonalt 
med lydenes avstand i tid. Gjennom analyse av utvalgte musikkeksempler vil jeg 
studere sound som groovebestemmende parameter med fokus på hvordan relasjonelle 
klanglige forhold påvirker vår opplevelse av relasjonelle tidsmessige forhold på 
mikronivå. Analysene vil ha utgangspunkt i følgende hypotese: 
 
Vår toleranse for rytmisk spenning og friksjon på mikronivå når vi lytter til 
musikk øker proporsjonalt med lydenes avstand langs dimensjonene høyde, 
bredde, dybde og timbre. 
 
Når jeg her snakker om toleranse mener jeg hvorvidt, eller i hvilken grad, vi oppfatter 
tidsavstandene som skaper spenning og friksjon på mikronivå. Dersom vi i liten grad 
merker oss disse mikrorytmiske forholdene vil jeg si at vi er tolerante, mens dersom 
vi i stor grad hører disse er vi intolerante. Bruken av begreper som tolerant og 
intolerant kan være problematiske, ettersom de i stor grad er ”ladede” begreper, 
spesielt i en tid og en kultur der toleranse fremmes som en god og nødvendig 
egenskap. Jeg vil derfor påpeke at jeg i denne sammenheng ikke vil tillegge verken 
toleranse eller intoleranse noe positivt eller negativt, men heller benytte dem som 
betegnelser på hvorvidt vi i stor eller liten grad legger merke til noe.  
I beskrivelsen av relasjonelle forhold kan det være hensiktsmessig å bruke 
analoge begrepspar som høyt–lavt, høyre–venstre, og nært–fjernt. Lignende 
begrepspar kan også være fruktbare å bruke når man skal beskrive timbre ved hjelp av 
metaforer eller analoge sammenligninger. 
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4 Klanglig forming av grooveopplevelsen 
 
I dette kapitlet vil jeg presentere analyser av fem musikkeksempler. Analysene vil 
være basert på drøftingen av metode i avsnitt 1.3, og ha hypotesen som ble presentert 
i avsnitt 3.6.1 som utgangspunkt. Alle eksemplene er av afrikansk-amerikanske hip 
hop-artister, og er hentet fra album utgitt de siste åtte årene. Målet er at analysene kan 
fange opp aspekter ved grooveopplevelsen som ikke fanges opp av den mer 
tradisjonelle tilnærmingen til analyse av rytme og groove (se kapittel 2). 
Forhåpentligvis vil analysene også kunne peke på trender innen rytme og groove, og 
trender for hvordan sounden brukes i utformingen av rytme og groove innen 
dagsaktuell hip hop. Hovedfokuset i analysene vil være å studere hvordan relasjonelle 
klanglige forhold påvirker vår toleranse for rytmisk spenning og friksjon på 
mikronivå – eller sagt på en annen måte; hvordan relasjonelle klanglige forhold 
påvirker vår opplevelse av relasjonelle tidsmessige forhold. Jeg har tidligere hvordan 
mikrorytmiske forhold kan eksistere mellom både klingende og ikke-klingende 
mønstre nevnt (se avsnitt 1.2). I analysene som følger vil jeg hovedsakelig 
konsentrere meg om tidsmessige forhold mellom klingende elementer. 
 I forkant av analysene ser jeg nødvendigheten av en kort redegjørelse for min 
lyttersituasjon i tilnærmingen til musikkeksemplene. Med mål om å få en bred og 
variert tilnærming til materialet har jeg lyttet til musikken gjennom to forskjellige 
typer høyttaler-par, og gjennom to forskjellige typer hodetelefoner.222 Begge former 
for lytting, altså gjennom høyttalere og gjennom hodetelefoner, er nødvendige, 
spesielt ettersom lytting gjennom hodetelefoner har blitt en vanlig måte å konsumere 
musikk på med fremveksten av bærbare musikkavspillere som for eksempel 
Walkman, og Mp3-spillere.223 
 
 
                                                
222 Av høyttalere har jeg benyttet meg av et par passive Bowers & Wilkins modell DM601 S3, og et par 
aktive Genelec modell 8020. Av hodetelefoner har jeg brukt Beyerdynamic DT770 Pro og AKG K26P. 
223 Walkman er et varemerke av Sony.  
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4.1 Analyse med fokus på høydedimensjonen som 
groovebestemmende parameter. 
 
4.1.1 ‘The Hustle’, Common, Electric Circus, M.C.A, 2002 
’The Hustle’ fra albumet Electric Circus er gitt ut på M.C.A Records i 2002. Electric 
Circus er Commons fjerde album. Selv om de ulike album Common har utgitt på flere 
måter skiller seg fra hverandre musikalsk, finnes det noen fellesnevnere for de 
forskjellige produksjonene. Det gjelder blant annet hvilke produsenter, musikere og 
studio som benyttes på platene. Electric Circus er produsert av blant andre Questlove 
og James Poyser, to av medlemmene i gruppen som kaller seg The Soulquarians. I 
tillegg til disse to består denne gruppen,  som er et slags kollektiv av produsenter, av 
D’Angelo og Jay-Dee (aka Jay-Dilla). Questlove var også ansvarlig produsent på et 
av Commons tidligere album, Like Water for Chocolate, der også de øvrige 
medlemmene av The Soulquarians medvirker som produsenter på flere av låtene.  
Når jeg refererer til tidsmessig plassering av forskjellige elementer i grooven i 
’The Hustle’ vil jeg oppgi tidspunkt i minutt, sekund og millisekund. I tillegg vil jeg 
oppgi i hvilken takt og på hvilket slag i takten de forskjellige elementene opptrer.  
 
Grooven i ’The Hustle’ kjennetegnes først og fremst ved at man får en klar opplevelse 
av rytmisk friksjon uten helt å kunne sette fingeren på hva som forårsaker dette. 
Grunnlaget for opplevelsen av groove i denne låten er de repetitive, stabile og straight 
underdelte trommene som danner en rytmisk referansestruktur for hele grooven. 
Denne trommegrooven er preget av at hihat spiller åttendedeler kontinuerlig, mens 
skarptrommen spiller på andre og fjerde fjerdedel og basstrommen spiller på første og 
tredje fjerdedel i takten. Den første hendelsen som fanger min oppmerksomhet av 
hensyn til mikrorytmikk er forholdet mellom basstromme og synth-bass knyttet til den 
femte åttendedelen, det vil si det tredje slaget, i takt 3. Synth-bassen opptrer her ca. 80 
ms senere enn basstrommen, og dermed også senere enn den opplevde 
referansestrukturen i grooven (som skapes av trommegrooven). Denne opplevelsen 
forsterkes av en variasjon i basstrommen som også spilles på siste sekstendedel før 
det aktuelle slaget, noe som er med på å underbygge opplevelsen av straight 
underdeling i grooven. Dette forslaget i basstromme kommer ca. 146 ms før det 
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ovenfornevnte basstrommeslaget på den tredje fjerdedelen i takt 3 som danner den 
tidsmessige referansen. 
En mulig forklaring på at denne hendelsen fanger vår oppmerksomhet kan 
være fordi vi forsøker å gruppere alle de tre aktuelle elementene, nærmere bestemt 
forslaget i basstromme, selve basstrommeslaget og den sene synth-bass markeringen, 
sammen. Det vil si at alle de tre aktuelle elementene knyttes til den tredje fjerdedelen 
i takt 3. Denne fjerdedelen har dermed en utstrekning i tid på ca. 226 ms. Altså kan 
det være dens lange utstrekning i tid som fanger vår oppmerksomhet. Llikevel mener 
jeg at det er et annet aspekt som er mer utslagsgivende for opplevelsen av friksjon og 
spenning i denne grooven, nemlig forholdet mellom hihat og synth-bass. Dette vil jeg 
komme nærmere tilbake til. 
Opplevelsen av rytmisk spenning og friksjon på mikronivå i ’The Hustle’ er 
særlig knyttet til tvetydighet når det gjelder opplevelsen av underdeling i grooven. 
Denne tvetydigheten formes spesielt på åttendedelsnivå. Som lytter er det svært 
vanskelig å oppfatte hvorvidt grooven underdeles i svingte eller straighte åttendedeler. 
Flere forskjellige elementer taler for en tolkning av grooven i begge retninger.  
Opplevelsen av underdeling i straighte åttendedeler fremmes i all hovedsak av hihat, 
basstromme og vokal. Jeg har allerede vært inne på basstrommen som hovedsakelig 
spiller første og tredje fjerdedel i hver takt gjennom hele låten, men har en variasjon 
som gjentas flere ganger i form av to straighte sekstendedeler (første fjerdedel i takten 
kombinert med sekstendedels forslag), som bidrar til opplevelsen av straight 
underdeling. Hihaten spiller også rette åttendedeler, og disse er som allerede nevnt 
tilstede gjennom hele låten. I ’The Hustle’ er trommene bestående av basstromme, 
skarptromme og hihat, relativt høyt pitchet. Spesielt basstromme og hihat er merkbart 
høyt pitchet. Vokalen er helt klart også en del av grooven i denne låten, og her brukes 
den for å bidra til tvetydigheten rundt underdelingen i åttendedeler i grooven ved at 
straighte åttendedeler i lavt toneleie er med på å ta oppmerksomheten vår bort fra den 
svingte følelsen som skapes av åttendedelene i synth-bassen på refrengene, noe jeg 
kommer tilbake til i neste avsnitt. Common bidrar også sterkt til opplevelsen av 
straighte åttendedeler på andre vers. De første 25 sekundene av dette verset (1:20 – 
1:45) består hovedsakelig av straighte åttendedeler og straighte sekstendedeler i form 
av en rap utført av Common. På andre refreng opptrer nok et element som taler for en 
straight underdeling i form av scratching basert på åttendedeler. Denne scratchingen 
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dukker også opp som et mer solistisk element etter tredje refreng, også her basert på 
straighte åttendedeler. 
Motsetningen til denne straighte underdelingen finner vi i synth-bass riffet 
som utelukkende spiller åttendedeler. Denne lyden er lavt pitchet og står i kontrast til 
trommesounden. Jeg vil si at denne lydens klanglige karakter og tonehøyde gjør lyden 
mer dominant, eller gir den mer tyngde, enn hihaten som tydeliggjør de straighte 
åttendedelene. Det finurlige med synth-bass-riffet er at det utgjøres av straighte 
åttendedeler, mens det likevel skaper en opplevelse av svingte åttendedeler. Det som 
skjer er at hele figuren med straighte åttendedeler er utformet så sent at den andre, 
fjerde, sjette og åttende åttendedelen oppleves svingte i forhold til referansestrukturen 
som skapes av trommene. Det er som om hele synth-bass riffet bestående av straighte 
åttendedeler er flyttet litt frem i tid. Dette underbygges også av representasjonen av 
synth-bass-riffet gjennom sonogrammet i figur 1. Det at en straight underdelt figur 
kan bidra til opplevelsen av svingt underdeling i låten kan virke paradoksalt. Denne 
opplevelsen er et resultat av synth-bass-riffets relasjonelle forhold til andre elementer 
i grooven, som påvirker vår grooveopplevelse på strukturnivå. Utformingen av de 
ulike åttendedelene i synth-bass riffet spiller en viktig rolle for hvordan vi opplever 
dette riffet som svingt i forhold til de elementene i grooven som underbygger en 
straight underdeling. Vi kan dele åttendedelene i riffet inn i to grupper. Den første 
gruppen består av åttendedeler som er lave i frekvens og sterke i intensitet og volum, 
mens den andre gruppen består av åttendedeler av høyere frekvens og lavere styrke. 
Slagene som hører inn under den første gruppen finner vi spesielt på de to første 
fjerdedelene i hver takt, altså den første og den tredje åttendedelen i hver takt. Slagene 
som hører inn i den andre gruppen finner vi spesielt på andre, fjerde og sjette 
åttendedel i takten. Som nevnt er det ikke åpenbart hva som skaper spenning og 
friksjon i grooven i ’The Hustle’. Ettersom det er andre, fjerde, sjette og åttende 
åttendedel i takten som skaper en svingt/triolbasert groove vil det dynamiske og også 
det tonale forholdet mellom disse to gruppene av synth-bass dempe opplevelsen av 
svingt underdeling i grooven: De tunge mørke lydene i den første gruppen blir mer 
fremtredende i lydbildet enn de høyere pitchete, lettere mellomslagene i den andre 
gruppen. I tillegg har tonene i den første gruppen et merkbart tregere attack enn 
tonene i den andre gruppen. Opplevelsen av den første gruppen som dominerende og 
tyngre enn den andre kan også skyldes en form for metrisk matrise – vi har både 
forventninger og erfaringer som tilsier at for eksempel eneren i takten er et 
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tyngdepunkt. Jeg vil si at den første gruppen er mer dominerende i sounden og 
grooven enn den andre gruppen ettersom de lavfrekvente tonene her gir denne mer 
tyngde. Resultatet av utformingen av synth-bass-riffet er at den rytmiske spenningen 
og friksjonen det skaper ikke umiddelbart fanger vår oppmerksomhet. Likevel mener 
jeg riffet er viktig for vår opplevelse av underdeling i grooven. 
Opplevelsen av svingt underdeling på åttendedelsnivå som skapes av det 
straight underdelte synth-bass-riffet forsterkes av ytterligere et element. Et synth riff 
med en lyd som kan minne om både Wurlitzer og Fender Rhodes, vel å merke uten 
”bell” lyden som ofte karakteriserer Rhodes, spiller straighte åttendedeler som er 
tidsmessig utformet på samme måte som synth-bass riffet. Den melodiske 
utformingen av synth riffet minner i stor grad om synth-bassen, men den er ikke 
identisk. I tillegg er riffet langt mindre konstant. Det kommer og går uten at lytteren 
kan forutsi dette. Riffet opptrer tidvis uavhengig av synth-bassen, alene med trommer 
og vokal, og tidvis sammen med synth-bassen. Vi finner riffet på både vers og 
refreng. Opplevelsen av svingt underdeling på åttendedelsnivå er størst når synth-
bassen og det ovenfornevnte synth-riffet opptrer samtidig.  
Grooven i ’The Hustle’ er et eksempel på hvordan relasjonelle forhold, både 
klangmessige og tidsmessige, kan påvirke vår opplevelse av rytme på strukturnivå. 
Det er de relasjonelle forholdene mellom synth-riffet, synth-bassen og trommene som 
gir opplevelsen av at synth-bass-riffet og synth-riffet har en annen struktur enn det de 
faktisk har. 
Selv om det er mange elementer som virker inn på opplevelsen av tvetydighet 
rundt underdeling i ’The Hustle’ vil jeg si at særlig forholdet mellom hihaten og 
synth-bassen (og synth-riffet), som spiller henholdsvis straighte og svingte 
åttendedeler igjennom hele låten, er helt elementært i så måte. Både hihat og synth-
bass er konstante elementer i grooven, og danner ytterpunktene for mulige tolkninger 
av underdelingen. Forholdet mellom hihat og synth-bass er etter min mening det 
elementet som er av størst betydning for opplevelse av underdeling i låten ettersom 
det er gjennom disse to instrumentene den rytmiske underdelingen på åttendedelsnivå 
kommer klarest til uttrykk i låten. Likevel er det forholdet mellom basstromme og 
synth-bass som i aller størst grad fanger lytterens oppmerksomhet i grooven. En 
komparativ analyse av to hendelser som hver representerer henholdsvis forholdet 
mellom synth-bass og hihat, og forholdet mellom basstromme og synth-bass, er 
nødvendig for å kunne si noe om hvorfor vi opplever de to aspektene så forskjellig. 
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Figur 1 viser en hendelse der en svingt åttendedel i synth-bass spilles sammen med en 
straight åttendedel i hihaten. Tidspunkt for hendelsen er sjette åttendedel, altså 3-og, i 
takt 3. 
 
Figur 1: The Hustle – Sonogram og amplitudegraf 1 (sjette åttendedel i takt 3). 
Sonogrammet viser frekvenser vertikalt, og tid horisontalt.224 
 
 
    B    C  A  
Sonogrammet kan fortelle oss at synth-bassen her opptrer ca. 77 ms senere enn 
hihaten. Tidsintervallet mellom hihat og synth-bass er markert lyseblått i 
sonogrammet (A). Den røde horisontale linjen viser hihatens laveste frekvenser (B), 
mens de røde vertikale linjene viser hihatens (B) og synth-bassens (C) begynnelse. 
Det mest interessante vi kan lese ut av sonogrammet i dette tilfellet er avstanden i 
frekvens mellom de to instrumentene. Synth-bassen i den aktuelle hendelsen er mest 
dominant fra 0 til ca. 480 Hz, mens hihaten er mest dominant fra ca. 3530 Hz og 
oppover. Altså har de to elementene som skaper rytmisk friksjon på mikronivå en 
avstand i frekvenser på ca. 3050 Hz.  
 
 
 
 
 
                                                
224 En forstørret versjon av Figur 1 finnes i Vedlegg 2. 
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Figur 2: The Hustle – Sonogram og amplitudegraf 2 (sjette åttendedel i takt 3). 
Den gule intensitetskurven viser volum i desibel vertikalt, og tid horisontalt.225 
 
 
    A           B 
I frekvensområdet mellom de to elementene (synth-bass og hihat) foregår det lite 
aktivitet på det aktuelle tidspunktet. Sonogrammet i figur 2 viser også en 
intensitetskurve i form av en gul linje. Punktet der den røde vertikale linjen og den 
røde horisontale linjen møter hverandre markerer høyeste punkt i intensitetskurven 
hos de to aktuelle instrumentene, hihat (A) og synth-bass (B). Ut av intensitetskurven 
kan vi lese at hihaten på sitt mest intense er ca. 68 dB (A), mens synth-bassen på sitt 
mest intense er ca. 86 dB (B).226 Forskjellen i volum mellom de to elementene 
kommer også til uttrykk i amplitudegrafen i øvre halvdel av sonogrammene. 
Intensitetskurven viser også en klar nedgang i intensitet mellom de elementene i 
hendelsen.  
                                                
225 En forstørret versjon av Figur 2 finnes i Vedlegg 3. 
226 Desibel (dB) er en logaritmisk måleenhet som blant annet brukes for å uttrykke lydintensitet 
(Aschehoug og Gyldendal 1987: 617, bind 3.). Målinger av decibel (dB) er, ifølge Brice, kun relevante 
dersom de er målt i forhold til noe (Brice 2001: 26f.). I denne oppgaven er det imidlertid lite viktig 
hvor høyt eller lavt 68 dB eller 86 dB er. Det interessante ligger i å se de to verdiene i forhold til 
hverandre. En økning på ca. 3 dB innebærer en dobling av lydens styrke – hvilket vil si at 86 dB er 
betydelig høyere enn 68 dB. 
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 Som analysen viser er det stor avstand i frekvens og i volum mellom de to 
instrumentene. De klanglige kvalitetene hos hihat og synth-bass er imidlertid også 
svært forskjellige. En vesentlig forskjell er at synth-bassen har en identifiserbar 
tonehøyde, eller pitch. Denne egenskapen finner vi ikke hos hihaten, som kun har en 
kategorial tonehøyde som er en del av lydens timbrale egenskaper; den er høy og lys. 
Med dette mener jeg at hihaten ikke har pitch, eller tonehøyde i tradisjonell forstand. 
Selv om jeg som lytter ikke klarer å identifisere en klar tonehøyde vil jeg likevel 
kunne kategorisere lyden som høy og lys i dette tilfellet. En slik beskrivelse er 
riktignok ikke en beskrivelse av pitch, men av timbre (se avsnitt 3.4). Hihaten kan 
også beskrives som perkussiv, både på grunn av sin rytmiske utforming og sin 
tilhørighet i et klart perkussivt mønster, mens synth-bassen kan beskrives som 
melodisk ut i fra sin tilhørighet til et melodisk mønster.  
 
Figur 3: The Hustle – Sonogram og amplitudegraf 3 (femte åttendedel i takt 
3).227 
 
 
  
        B  C   A 
Figur 3 viser en hendelse der synth-bassen opptrer sent i forhold til basstrommen på 
den femte åttendedelen, altså den tredje fjerdedelen, i takt 3. Synth-bassen opptrer ca. 
80 ms senere enn basstrommen (A). Tidsrommet er markert lyseblått i sonogrammet. 
Jeg har tidligere forklart hvordan opplevelsen av at denne åttendedelen får lang 
                                                
227 En forstørret versjon av Figur 3 finnes i Vedlegg 4. 
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utstrekning i tid forsterkes av et basstrommeslag på siste sekstendel før denne 
åttendedelen. Tidsintervallet mellom basstromme og synth-bass er tilnærmet det 
samme som tidsintervallet mellom hihat og synth-bass på sjette åttendedel i samme 
takt (ca. 77 ms, se figur 1). Det oppleves imidlertid forskjellig, noe som trolig skyldes 
at avstanden mellom basstrommen og synth-bassen i frekvenser er langt mindre enn 
avstanden mellom hihat og synth-bass. Selv om attacket i basstrommen strekker seg 
fra 0 og opp til ca. 1930 Hz (B) kan vi se i sonogrammet at den er mest dominant i 
området rundt ca. 500 Hz. Synth-bassen strekker seg som tidligere nevnt fra 0 og opp 
til ca. 480 Hz (C). Altså er de to lydene dominante i samme frekvensområde, mens de 
i attacket har en avstand i frekvens på ca. 1450 Hz. Dette betyr at avstanden i frekvens 
mellom basstromme og synth-bass her er betraktelig mindre enn avstanden i frekvens 
mellom hihat og synth-bass på sjette åttendedel i samme takt (ca. 3050 Hz).  
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Figur 4: The Hustle – Sonogram og amplitudegraf 4 (femte åttendedel i takt 
3).228 
 
 
 
    A             B 
Informasjonen vi kan lese ut av den gule intensitetskurven i figur 4 er svært 
interessant dersom vi sammenligner denne med de opplysningene vi får av 
intensitetskurven i figur 2. Basstrommen er her i figur 4 ca. 87 db på sitt mest intense 
(A), mens synth-bassen i samme figur er ca. 86 db (B). Avstanden i volum mellom de 
to elementene er ca. 1 db, altså svært liten. Likheten i volum mellom basstromme og 
synth-bass kommer også klart frem av amplitudegrafen i øvre halvdel av figur 4. 
Avstanden mellom hihat og synth-bass i figur 2 er derimot større, ca. 18 db.  
 De klanglige egenskapene til basstrommen og synth-bassen har flere likheter 
til tross for at førstnevnte er en del av et perkussivt mønster og sistnevnte en del av et 
melodisk mønster. Trommegrooven i ’The Hustle’ er preget av bruken av to 
forskjellige basstrommelyder. Dersom vi lytter til basstrommen på den første 
                                                
228 En forstørret versjon av Figur 4 finnes i Vedlegg 5. 
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fjerdedelen i takt 2 i låten kan vi høre et basstrommeslag som har en litt annen 
karakter enn basstrommeslagene i første takt. Denne klangen kan beskrives som 
”boomy”, og preges av lengre varighet enn de hittil spilte basstrommeslagene. Den 
”boomy” basstrommen kan karakteriseres som varm og rund, den har en dyp klang og 
en form for tonal karakter som vi ikke finner hos de øvrige basstrommeslagene. 
Videre utover i låten opptrer denne ”boomy” basstrommen på hver første åttendedel i 
takten.  
Basstrommen utvikler på denne måten en egenskap som ikke finnes hos andre 
perkussive elementer som for eksempel hihaten. Basstrommen etablerer et inntrykk av 
en identifiserbar tonehøyde, eller pitch. Til tross for at basstrommen ikke har denne 
klanglige karakteren på den femte åttendedelen i takt 3, som er gjenstand for analyse i 
figur 3 og figur 4, mener jeg at det er hensiktsmessig å stille seg spørsmålet om 
hvorvidt den ”boomy” basstrommelyden kan påvirke vår opplevelse av klanglig likhet 
mellom basstromme og synth-bass.  
Begge de to hendelsene som er behandlet ovenfor, altså forholdet mellom 
hihat og synth-bass og forholdet mellom basstromme og synth-bass, bidrar til å skape 
tvetydighet rundt underdeling i låten, spesielt på åttendedelsnivå. Ettersom 
førstnevnte forhold opptrer i tilknytning til den sjette åttendedelen vil dette i teorien 
være mer avgjørende for tvetydigheten rundt underdeling av åttendedeler i grooven 
enn sistnevnte forhold.229 Ettersom tidsintervallet mellom hihat og synth-bass er 
relativt likt tidsintervallet mellom basstromme og synth-bass må begrunnelsen for at 
sistnevnte forhold i større grad fanger vår oppmerksomhet enn førstnevnte forhold 
finnes i annet enn tidsmessige årsaker. De relasjonelle forholdene i tonehøyde, volum 
og klanglige egenskaper mellom elementene i de to hendelsene gir indikasjoner på at 
det finnes i hvert fall tre andre årsaker til denne opplevelsen. Basstrommen og synth-
bassen er mer lik hverandre enn hihaten og synth-bassen både når det gjelder 
frekvenser, intensitet og timbre.  
Opplevelsene av de to hendelsene i ’The Hustle’ kan også knyttes til stil- og 
sjangerforventninger. Trommer og bass er to instrumenter som ofte blir knyttet 
sammen innenfor populærmusikken. Jeg vil imidlertid si at forholdet mellom 
basstromme og bassgitar er særlig spesielt. De to er ofte en del av samme figur eller 
                                                
229 Som tidligere nevnt er det plasseringen andre, fjerde, sjette og åttende åttendedel som er avgjørende 
for opplevelsen av svingt eller straight underdeling. 
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gest, og spiller ofte den samme figuren. Som trommeslager har jeg også lært at dette 
forholdet er helt grunnleggende og essensielt i en samspillsituasjon. Det er som om 
disse to instrumentene har et slags gjensidig avhengighetsforhold til hverandre. Dette 
gjelder ikke i samme grad for forholdet mellom hihat og bassgitar. Til tross for at 
trommer og bass ofte knyttes sammen ikke hihat og bassgitar like sterkt knyttet 
sammen som basstromme og bassgitar.  
Kan det være slik at det tidsmessige forholdet mellom basstromme og synth-
bass tiltrekker seg vår oppmerksomhet fordi vi grupperer disse to lydene sammen på 
grunn av likhet i klanglig utforming? Dette vil i så fall kunne begrunnes ut i fra 
Bregmans teori om både primitiv og skjema-basert gruppering (se avsnitt 3.3). 
Lytteren vil gruppere basstromme og synth-bass sammen primitivt ut i fra 
gestaltprinsippet om gruppering ut i fra likhet, både når det gjelder frekvens, 
volum/intensitet, og timbre. I tillegg vil vi gruppere de to sammen ut i fra kunnskap 
om kjente former, altså skjema-basert gruppering, ettersom basstromme og bass (i 
dette tilfellet synth-bass) er nært sammenbundet innen populærmusikken.  
Det at vi lettere er oppmerksomme på forholdet mellom synth-bass og 
basstromme enn på forholdet mellom hihat og synth-bass i ’The Hustle’ kan også 
indikere at konsekvensene for grooveopplevelsen er ekstra store dersom den primitive 
og den skjema-baserte grupperingen virker side om side.  
 
4.1.2 ’Untitled’ (how does it feel), D’Angelo, Voodoo, Virgin 
Records America Inc., 1999. 
Analysen av ‘The Hustle’ viser blant annet hvordan avstanden langs 
høydedimensjonen kan være et avgjørende aspekt for hvordan vi opplever friksjon og 
spenning i grooven. En sammenligning av resultatene fra ’The Hustle’ med en analyse 
av et eksempel der høydedimensjonen er utformet på en annen måte kan gi en bedre 
forståelse av hvordan relasjonelle klanglige forhold påvirker opplevelsen av groove. 
D’angelos ’Untitled’, fra albumet Voodoo, er et spennende eksempel i så måte. Denne 
låten har også en interessant forbindelse med ‘The Hustle’ og Common. Som tidligere 
nevnt er D’angelo en del av produksjonskollektivet The Soulquarians sammen med 
Common, James Poyser, Questlove og Jay-Dee. De to sistnevnte er begge med som 
produsenter på albumet Electric Circus som ‘The Hustle’ er hentet fra, og de spiller 
begge på flere av låtene  på Voodoo. Hele D’angelos Voodoo, og også store deler av
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Commons Electric Circus er spilt inn i Electric Lady Studio i New York. Også et av 
Commons tidligere album, Like Water for Chocolate er innspilt i dette studioet, med 
Questlove, D’angelo, James Poyser og Common i rollene som produsenter.230  
 I likhet med den forrige analysen vil jeg oppgi tidspunkt i minutt, sekund og 
millisekund når jeg refererer til tidsmessig plassering av hendelser i ’Untitled’. I 
tillegg vil jeg oppgi hvilken takt, og hvilket slag i takten det er snakk om. 
 
’Untitled’ skiller seg fra ‘The Hustle’ først og fremst ved at friksjon og spenning i 
grooven oppleves tydeligere, og at de tidsmessige avstandene som skaper denne 
spenningen oppleves som større. Jeg har opplevd tilfeller der lyttere har problemer 
med å høre på ’Untitled’ fordi de opplever friksjonen som for stor. 
Grooveopplevelsen kan i slike tilfeller gjerne karakteriseres med ord som ”sjøsyk” 
eller ”svimmel”. I denne låten er det ikke underdelingen som skaper friksjon og 
spenning, men det at enkelte instrumenter opptrer sent og tidlig i forhold til 
hverandre, og i forhold til den referansestrukturen som skapes av trommene. Ett 
element skiller seg spesielt ut i ’Untitled’, nemlig trommene bestående av 
basstromme, hihat og kantslag på skarptrommen.231 Ofte vil et element som opptrer 
uregelmessig, eller et element som er sent eller tidlig i forhold til andre instrumenter 
eller en metronomisk referansestruktur, være det som skiller seg ut i en låt. I denne 
låten er opplevelsen imidlertid preget av det motsatte. Trommene skiller seg ut 
nettopp fordi de danner en regelmessig figur og en opplevelse av en jevn puls, noe 
som gjør de til en referansestruktur for alle andre elementer i grooven. Så godt som 
alle de øvrige elementene i låten opptrer sent eller tidlig i forhold til den regelmessige 
trommefiguren, og også tidvis til hverandre. Det er etter min mening svært 
merkverdig at det er det mest stabile elementet i hele låten som skiller seg mest ut fra 
det helhetlige uttrykket. 
Gitaren bruker elementer fra klassiske soul-ballader i 6/8 takt ved å spille 
dempede slag på hver fjerde åttendedel i takten. Dette kan betraktes som en form for 
intertekstualitet gjennom tydelige og gjenkjennelige referanser. Denne figuren 
forventes å treffe sammen med skarptrommen. Et av kjennetegnene fra gamle soul-
ballader er at bruken av ekko kan skape en opplevelse av at gitaren er spilt sent i 
                                                
230 Se avsnitt 4.3.1: Analyse av låten ’Dooinit’ fra albumet Like Water for Chocolate. 
231 Trommene går over til å spille på ride-cymbalen mot slutten av låten. I tillegg preges slutten av låten 
av at trommelyden kjøres igjennom en form for filter som muligens kan være en phaser. 
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forhold til skarptrommen. Denne effekten forsterkes imidlertid i ’Untitled’ ved at det 
ikke er ekkoet fra gitaren, men den faktisk spilte gitarfiguren som oppleves svært sen i 
forhold til skarptrommen. Utstrekningen av denne effekten varierer gjennom låten 
med de ulike punktene der figuren spilles. Denne analysen vil hovedsakelig fokusere 
på to hendelser i introen i låten, før vokalen kommer inn, ettersom effekten er spesielt 
merkbar her. Figur 5 viser første hendelsen der gitar og skarptromme skaper en form 
for friksjon på fjerde åttendedel i takt 5. 
 
Figur 5: Untitled – Sonogram og amplitudegraf 5 (fjerde åttendedel i takt 5).232 
 
 
       B      C                 A 
Det markerte området i sonogrammet representerer tidsintervallet mellom 
skarptromme og gitar (A), og de røde vertikale linjene markerer attacket i de to 
instrumentene, skarptromme (B) og gitar (C). Den røde horisontale linjen markerer 
skarptrommens laveste frekvenser slik det representeres i sonogrammet, og vi kan se 
at skarptrommen her vises fra ca. 600 Hz og opp til ca. 5000 Hz. Første gang gitar og 
skarptromme spiller sammen på den fjerde åttendedelen i takten (0:13:022), opptrer 
gitaren ca. 81 ms senere enn skarptrommen. I dette tilfellet tror jeg referansen til 
gamle soul-ballader virker inn på hvordan man opplever grooven. En av personene 
jeg snakket med om denne låten, og som hadde store problemer med å høre på 
ettersom han synes den rytmiske friksjonen var for stor, hadde heller ikke noe nært 
forhold til soulmusikk. Dermed blir gitarfiguren et ukjent fenomen: Figuren 
                                                
232 En forstørret versjon av Figur 5 finnes i Vedlegg 6. 
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kommuniserer kun med de som kjenner tradisjonen ved at det skapes forventninger til 
utformingen av figuren. Dette blir en form for signifyin’(g).233 Dette spillet med 
forventninger knyttet til kjente former og figurer forsterkes ytterligere av utformingen 
av gitaren i tilknytning til første åttendedel i en takt senere i låten (4:49:520). Her 
opptrer gitaren ca. 615 ms etter basstrommen, noe som faktisk vil si at den opptrer 
mer enn en åttendedel senere. Likevel tror jeg vi vil knytte dette gitarslaget til den 
første åttendedelen i denne takten på grunn av vår forventning til at basstrommen og 
gitaren pleier å opptre sammen på dette slaget. Dette kan både skyldes kunnskap og 
forventninger grunnet i stilfortrolighet, men også kunnskap og forventninger skapt av 
figuren selv slik den er utformet tidligere i låten. 
Låten kan sies å ha en syklisk form bestående av perioder på åtte takter som 
begynner etter tre takter av inntroen, lettere sagt fra det punktet da alle instrumenter 
utenom vokal er med i låten. Gitaren spiller også et dempet anslag på hver første 
fjerdedel i takt 1 og takt 5 i hver periode. Også dette opptrer sent, både i forhold til de 
andre instrumentene som spiller disse slagene og i forhold til pulsen og den metriske 
referansen som skapes av trommene. Jeg vil nå se nærmere på forholdet mellom gitar 
og basstromme på den første fjerdedelen i takt 8, altså det første slaget i den første 
åttetakters periodens femte takt.234 Tidsforskjellen mellom gitaren og basstrommen 
her (0:21:022) er tilnærmet lik tidsforskjellen mellom skarptromme og gitar (ca. 81 
ms, se figur 5), ca. 91 ms, og avstanden oppleves som svært lik. Figur 6 viser denne 
hendelsen, der gitaren oppleves som sen i forhold til basstrommen på den første 
fjerdedelen i takt 8. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
233 Walser, 1995: 165ff. Miles Davis spiller på forventninger knyttet til kjente former i sin innspilling 
av ’My Funny Valentine’ fra 1964. 
234 Ettersom det er tre takter intro med trommer og bass alene før den første åttetakters perioden 
begynner vil den første fjerdedelen i den første åttetaktersperiodens femte takt bli det samme som den 
første fjerdedelen i takt 8.   
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Figur 6: Untitled – Sonogram og amplitudegraf 6 (første åttendedel i takt 8).235 
 
 
              B  C                 A 
Det lyseblå markerte området viser avstanden i tid mellom basstromme og gitar (A). 
De to røde vertikale linjene viser attacket til henholdsvis basstrommen (B) og gitaren 
(C). Den røde horisontale linjen viser hvor høyt opp basstrommens attack strekker seg 
i frekvenser. Dette er målt både i den aktuelle hendelsen og i basstrommeslaget som 
opptrer en sekstendelstriol før.  
Den viktigste informasjonen vi kan lese ut av de to sonogrammene i denne 
analysen er avstanden i frekvens mellom henholdsvis gitaren og skarptrommen (figur 
5), og gitaren og basstromme/bassgitar (figur 6). Førstnevnte forhold blir preget av at 
skarptrommen opptrer samtidig med hihaten. Sammen dekker de frekvensområdet fra 
ca. 600 Hz, markert ved den røde horisontale linjen i sonogrammet (figur 5), og opp 
til i hvert fall 5000 Hz.236 Gitaren opptrer i dette tilfellet også samtidig med 
bassgitaren, og de to er svært vanskelig å skille fra hverandre i et sonogram med 
hensyn til frekvenser. De to dekker til sammen et område fra ca. 250 Hz og opp til ca. 
4500 Hz. Det dominante strekker seg imidlertid fra ca. 1200 Hz til ca. 4500 Hz. Altså 
kan vi se at det ikke er noen avstand mellom skarptromme og gitar i frekvens – de 
overlapper hverandre i høydedimensjonen. Begge har imidlertid frekvenser som man 
ikke finner hos den andre. Skarptrommen sammen med hihaten skiller seg fra gitaren 
ved at den har frekvenser fra ca. 4500 Hz og oppover, noe gitaren ikke har, mens 
                                                
235 En forstørret versjon av Figur 6 finnes i Vedlegg 7. 
236 Sonogrammet er utarbeidet i programmet Praat, og dekker frekvensområdet fra 0 til 5000 Hz. 
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gitaren sammen med bassgitaren på sin side har frekvenser fra ca. 250 Hz til ca. 600 
Hz, noe skarptrommen ikke har. 
Når det gjelder forholdet mellom gitaren og basstrommen/bassgitar kan vi lese 
flere interessante ting ut av figur 6. Den røde horisontale linjen markerer hvor høyt 
opp attacket på basstrommen strekker seg i frekvenser, altså opp til ca. 550 Hz. 
Basstrommen er mest dominant rundt 250 hz. Gitarfiguren er mest dominant mellom 
ca. 475 og 750 Hz, mens den i attacket strekker seg ned mot ca. 400 Hz. I lesingen av 
dette sonogrammet kan det være problematisk å skille ut enkelte instrumenter, 
ettersom flere instrumenter tidsmessig har tilnærmet likt nedslagsfelt. Vi kan for 
eksempel se at feltene mellom ca. 1100-1500 Hz, ca. 2300-2600 Hz, ca. 2900-3200 
Hz, og ca. 4400-4600 Hz også kommer tydelig fram på det aktuelle tidspunktet. Disse 
kan derimot forklares dersom vi ser på hendelsene forut for denne første åttendedelen 
i takt 7. De nevnte frekvensområdene viser overtoner i en piano-akkord med lang 
sustain spilt tre åttendedeler tidligere. Interessant nok legges det en pianoakkord også 
på den første åttendedelen i takt 7. Frekvensområdet fra ca. 475 Hz til ca. 750 Hz 
opptrer imidlertid ikke i de to åttendedelene som spilles forut for den aktuelle 
hendelsen. Ettersom gitaren er det eneste ”nye” elementet her, i tillegg til at 
forekomsten av frekvenser mellom ca. 475 Hz og ca. 750 Hz stemmer godt tidsmessig 
med gitarlyden, kan vi på denne måten lokalisere gitaren. Vi kan dermed se at heller 
ikke basstromme og gitar har noen avstand i frekvens, men at de overlapper hverandre 
i høydedimensjonen.  
’Untitled’ er preget av en opplevelse av at låten er svært ”bakpå” ved at alle 
instrumentene på forskjellige tidspunkt opptrer sent både i forhold til 
referansestrukturen som dannes av trommene, og også i forhold til hverandre. Jeg har 
allerede trukket frem to aspekter som jeg mener er viktige årsaker til denne 
opplevelsen, nemlig forholdet mellom gitaren og skarptrommen/hihaten, og forholdet 
mellom gitaren og basstrommen/bassgitaren. Enda et element bør imidlertid nevnes. 
Bassgitaren stikker seg ikke frem som sen i samme grad som gitaren, men den er med 
på å bygge opp under ”bakpå-følelsen” i grooven ved at den spiller en form for 
glissando ved den første åttendedelen i den andre og sjette takten i hver åttetakters 
periode. Attacket i bassgitaren er i utgangspunktet ikke utformet sent, men oppleves 
sent ved at det settes på en lavere tone en den tonen som forventes, for deretter å gli 
opp på den forventede tonen. Denne effekten forsterkes av den klanglige utformingen 
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av bassgitaren som kan karakteriseres som rund, mørk og varm, og som har et mykt 
og langt attack. 
 
4.1.3 Sammenligning av ’Untitled’ og ’The Hustle’ 
Den tidsmessige avstanden mellom hihat og synth-bass som skaper friksjon og sår tvil 
om svingt eller straight underdeling i ‘The Hustle’ er ca. 77 ms (figur 1), mens 
forskjellen mellom basstromme og synth-bass i samme låt er på ca. 80 ms (figur 2). 
Dette er bemerkelsesverdig likt de tidsmessige avstandene jeg refererer til i ’Untitled’ 
(figur 5 og figur 6). Likevel opplever vi friksjonen og avstandene i de to låtene svært 
forskjellig. I ’Untitled’ er de så åpenbare at det til og med kan være vanskelig eller 
ubehagelig å lytte til for enkelte, mens det i ‘The Hustle’ kan være vanskelig å sette 
fingeren på hva som forårsaker den rytmiske friksjonen til tross for at man hører at det 
finnes friksjon der.  
En sammenligning av de to analysene viser at forskjellene i opplevelsen av 
rytmisk spenning og friksjon på mikronivå i de to låtene er tilstede både i analysene 
av frekvensområder (altså analyser av det fysiske signalet) og i den 
opplevelsesmessige siden av den klanglige utformingen. Når det gjelder det første er 
de frekvensmessige forholdene i ’Untitled’ svært interessante sammenlignet med de 
frekvensmessige forholdene i ‘The Hustle’, og da særlig forholdet mellom hihat og 
synth-bass. Det tidsmessige forholdet mellom hihat og synth-bass er ikke så 
påfallende ettersom avstanden mellom disse to langs høydedimensjonen i 
sonogrammet er stor. Jeg har allerede vist at dette også er tilfellet innad mellom de to 
hendelsene i ’The Hustle’ (avsnitt 4.1.1), hvor vi lettere legger merke til friksjonen 
mellom basstromme og synth-bass (figur 3) enn friksjonen mellom hihat og synth-
bass (figur 1). Også i ’Untitled’ er den mikrorytmiske friksjonen bemerkelsesverdig, 
og i den forstand annerledes enn friksjonen mellom hihat og synth-bass i ’The 
Hustle’: I ‘The Hustle’ er avstanden i frekvenser mellom hihat og synth-bass ca. 3050 
Hz. I ’Untitled’ opptrer instrumentene derimot delvis i samme frekvensområde. Dette 
gjelder både for gitar og skarptromme som ligger rundt 3900 Hz (figur 5), og for gitar 
og basstromme som ligger rundt 150 Hz (figur 6). Altså kan vi her ikke snakke om 
noen avstand i frekvenser.  
Også når det gjelder opplevd klanglig utforming skiller opplevelsen av 
’Untitled’ seg fra ‘The Hustle’, dette gjelder både utformingen av de enkelte 
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instrumentene og den musikalske helheten. Basstrommen i ’Untitled’ kan 
karakteriseres som stor, varm, dyp og rund. Varm, dyp og rund kan også brukes for å 
karakterisere bassgitaren i samme låt. Til tross for at basstrommen har et klarere 
definert attack vil jeg si at disse to lydene ligner hverandre. Også gitaren, som er 
svært aktuell i dette tilfellet, kan sies å ha en rund og varm karakteristikk i de nevnte 
hendelsene. Altså kan vi si at de lydene som skaper friksjon i ’Untitled’ har flere 
likheter når det gjelder klanglig karakter. Sammenlignet med tilsvarende forhold i 
‘The Hustle’ er de nevnte klanglige forholdene i ’Untitled’ svært interessante. 
Basstrommen i ‘The Hustle’ er som tidligere nevnt dominant i et høyere 
frekvensområde. Selv om basstrommelyden generelt er preget av et klart og definert 
attack har enkelte basstrommeslag en ”boomy” karakter. Jeg har allerede nevnt 
muligheten for at denne ”boomy” karakteren kan farge vår totale opplevelse av 
basstrommen, noe som kan være med på å forsterke de klanglige likhetene mellom 
basstromme og synth-bass. Ser vi derimot på forholdet mellom hihat og synth-bass i 
’The Hustle’ har disse svært forskjellig klanglig karakter. Jeg har allerede nevnt 
hvordan synth-bassen skiller seg fra hihaten ved at den har en klar tonehøyde og at 
den tilhører et melodisk mønster. I tillegg vil jeg si at synth-bassen har et tregt og 
langt attack, mens hihaten har et raskt og kort attack. Den store avstanden i frekvens 
er også med på å forsterke den store klanglige forskjellen mellom hihat og synth-bass 
i ’The Hustle’ På dette grunnlaget mener jeg at vi i tillegg til avstand i frekvenser kan 
snakke om varierende grad av timbral avstand i de to lytteeksemplene. Så langt kan 
analysene tyde på at vår toleranse for rytmisk friksjon i form av tidsmessige avstander 
vil øke i takt med avstanden i frekvens (høydedimensjonen) og denne timbrale 
avstanden. 
Det kan stilles spørsmålstegn ved en sammenligning av ‘The Hustle’ og 
’Untitled’ ettersom friksjonen og spenningen i de to låtene gir seg utslag i opplevelsen 
av to tilsynelatende forskjellige fenomener; tvetydighet om underdeling i ‘The 
Hustle’, og opplevelse av en lyd som sen eller tidlig forhold til en referansestruktur i 
’Untitled’. Likevel vil jeg si at vi i begge tilfeller hører det samme fenomenet, nemlig 
at en lyd opptrer på et annet punkt på tidsaksen enn der vi forventer at den skal 
opptre. Slike forventninger er betinget både av kultur og stilfortrolighet. ‘The Hustle’ 
og ’Untitled’ hører slik sett hjemme i samme kultur og musikksjanger. Jeg har 
allerede poengtert de nære relasjonene mellom de to innspillingene. Det finnes 
imidlertid et punkt der vi kan differensiere mellom de to låtene. Til tross for at de
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hører inn i samme kultur og sjanger, knyttes det forskjellige koder og forventninger til 
de to låtene ut i fra teknologien som er tatt i bruk, eller ut i fra vår opplevelse av 
teknologibruk. Mens ‘The Hustle’ låter ”programmert”, kan vi si at ’Untitled’ låter 
”spilt”. Kanskje varierer både våre forventninger og vår toleranseevne med disse 
faktorene. Selv vil jeg si at jeg nok har større toleranseevne og kan tillate større 
tidsmessige avstander mellom elementer som knyttes til samme hendelse dersom jeg 
hører et ”spilt” musikkeksempel enn jeg ville ha dersom jeg hører et ”programmert” 
musikkeksempel.237 Dette er knyttet til noe jeg vil kalle en slags forventning til 
menneskelighet ved det spilte. Kanskje kan vi snakke om en form for rytmisk 
slingringsmonn i det spilte som vi ikke har for det programmerte. I ’Untitled’ kan det 
virke som om D’angelo leker med akkurat dette fenomenet. Han tøyer grensene for 
hva vi kan tillate innenfor en ramme der vår toleranse er større enn på mange andre 
områder. De tidsmessige avstandene blir så ”menneskelige” at det nesten er 
”umenneskelig”. Dersom man har tilgang på innspillingens cover vil man også kunne 
lese her at D’angelo selv spiller alle instrumenter på denne låten forutenom gitar og 
bassgitar. Dersom vi opplever disse tidsmessige avstandene som umenneskelige vil vi 
også bli mindre tolerante overfor den mikrorytmiske spenningen og friksjonen.  
 
4.2 Analyse med fokus på dybdedimensjonen som 
groovebestemmende parameter 
I avsnitt 3.4 drøftet jeg hvordan flere ulike faktorer virker inn på vår opplevelse av 
dybde, deriblant volum, frekvenser, kompresjon og timbre. I denne komparative 
analysen vil jeg se nærmere på hvordan de relasjonelle forholdene mellom lyder langs 
dybdeaksen påvirker vår opplevelse av rytme og groove på mikronivå. De to 
lytteeksemplene som er gjenstand for analyse gjør begge stor bruk av flere 
dybdebestemmende parametere, men med svært forskjellige utslag i vår opplevelse av 
musikken.  
 
                                                
237 Det kan stilles spørsmål ved hvorvidt elementene i ’Untitled’ er spilt eller programmert, eller om det 
kanskje er en kombinasjon av disse. Selv om dette kan oppleves som spilt skapes skapes det etter mitt 
skjønn ikke konnotasjoner til scenisk fremførelse ettersom flere faktorer gjør en ”live”-fremførelse 
umulig. 
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4.2.1 ’Hey Mama’, Kanye West, Late Registration, Roc-A-Fella 
Records, 2005 
’Hey Mama’ skiller seg fra de øvrige analyseobjektene i dette kapitlet på flere måter. 
For det første har den ingen kontekstuell tilknytning til de andre låtene. Den er 
produsert av Kanye West og innspilt i studioet The Record Plant i Hollywood. Wests 
produksjoner skiller seg også fra de andre eksemplene ved den estetiske tilnærmingen 
til produksjonen. Hans produksjoner, inkludert ’Hey Mama’, er hovedsakelig sample-
baserte. I denne låten danner et sample fra Donal Leaces låt ’Today Won’t Come 
Again’ utgangspunktet for produksjonen.  
 
’Hey Mama’ har et viktig fellestrekk med ’The Hustle’ som er analysert i avsnitt 4.1 i 
det at vi som lytter får en fornemmelse av en form for rytmisk friksjon eller spenning, 
men at det samtidig kan være vanskelig å sette fingeren på hva det er som skaper 
denne friksjonen. Ved nærmere lytting vil jeg si at grooven er preget av et spill med 
vår opplevelse av rytmisk tetthet, underdeling og tempo. Den rytmiske spenningen og 
friksjonen i ’Hey Mama’ finner vi både på åttendedels– og sekstendedelsnivå. Et 
vokalriff fra Donal Leace’s ’Today Won’t Come Again’ repeteres gjennom hele låten 
og er hovedsakelig utformet av sekstendeler. Sekstendelene i riffet skaper i seg selv 
ingen friksjon eller spenning. Tvert imot, vokalriffet med sin stabile og repetitive 
karakter danner sammen med basstromme og skarptromme en opplevelse av puls, og 
en form for metrisk referansestruktur i grooven. Den rytmiske friksjonen og 
spenningen skapes i forholdet mellom vokalriffet, basstrommen og skarptrommen på 
den ene siden, og en gruppe perkusjonsinstrumenter på den andre siden. Disse 
perkusjonsinstrumentene, bestående av en kubjelle og noe som kan minne om en 
cymbal, utgjør en repetert figur over fire takter. Både kubjellen og cymbalen er 
dempet slik at de har liten sustain.238 Den rytmiske figuren de utgjør består av 
åttendedeler og sekstendeler. Utformingen av disse åttendedelene og sekstendelene er 
imidlertid slik at man får en opplevelse av at det repeterte riffet sakker i forhold til 
vokalriff, basstromme og skarptromme på et tidlig punkt, for deretter å øke eller hente 
seg inn igjen på et senere punkt. Figur 7 viser en mulig notasjon av perkusjonsriffet 
sammen med basstromme og skarptromme er dette kommer inn for første gang etter 
                                                
238 Jeg velger å bruke denne engelske termen ettersom jeg ikke kan se at det finnes en dekkende norsk 
oversettelse. 
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ca. 12 sekunder. I dette tilfellet består riffet kun av tre takter ettersom den første av de 
normalt fire repeterte taktene ikke spilles. 
 
Figur 7: Hey Mama – mulig notasjon av perkusjonsriffet i første refreng (rett 
etter introen). 
 
 
Pilene i notasjonen viser hvilke slag som er tidlige eller sene i forhold til 
referansestrukturen som skapes av basstromme og skarptromme, samt vokalriffet på 
refrengene.239 Slik det fremgår av denne notasjonen virker det som om 
perkusjonsriffet som utgjøres av kubjelle og dempet cymbal sakker i tempo i 
begynnelsen av den første takten i noteeksempelet, for deretter å øke i tempo slik at 
det henter seg inn igjen mot slutten av takten. De mikrorytmiske variasjonene er 
spesielt hørbare i den første takten i notasjonen ettersom vokalen her ikke opptrer 
samtidig som perkusjonsriffet. I de to påfølgende taktene er variasjonene mindre 
hørbare ettersom flere elementer av vokal dominerer. En slik notasjon er imidlertid 
ikke i stand til å fange opp alle nyansene i grooven. Av dette hensyn kunne sonogram 
og amplitudegraf være nyttige supplementer. Dessverre gjør distansen til 
perkusjonsriffet, delvis grunnet dets lave volum, det vanskelig å benytte seg av 
sonogram og amplitudegraf, noe som skyldes at det er vanskelig å lokalisere lydenes 
begynnelse.  
Dokumentasjonen av de mikrorytmiske variasjonene i denne låten har liten 
verdi i seg selv. De nevnte forholdene gir først mening når vi spør oss hvordan vi 
                                                
239 Pilene i Figur 7 strekker seg i enkelte tilfeller over flere noter. I disse tilfellene representerer pilen 
den tidsmessige artikulasjonen til samtlige av de notene den strekker seg over.  
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opplever disse, og hvorfor vi opplever disse slik vi gjør. Den mikrorytmiske 
spenningen som forårsakes av forholdet mellom perkusjonsinstrumentene og 
basstromme, skarptromme og vokalriff i ’Hey Mama’ er ikke åpenbar. Den fanger 
ikke vår umiddelbare oppmerksomhet. For å forstå hva som forårsaker den rytmiske 
spenningen på mikronivå i denne grooven kreves det at man aktivt forsøker å finne 
kilden til dette. En slik tilnærming kan imidlertid normalt ikke forventes av lytteren. 
Selv om perkusjonsinstrumentene er utformet så tidlige eller så sene at vi i teorien 
ikke skulle ha noen problemer med å oppfatte denne informasjonen, tiltrekker de seg 
nemlig ikke vår oppmerksomhet. Hva er så årsakene til at denne informasjonen 
unnslipper vår bevissthet? 
Et mulig svar kan være at dette er en følge av instrumentenes klanglige 
karakter og deres plassering i lydrommet. Perkusjonsinstrumentene er panorert til 
venstre i stereobildet, likevel er det ikke stereoplassering, men dybdedimensjonen i 
lydrommet som preger grooveopplevelsen mest. Det er i forhold til denne 
dimensjonen at perkusjonsinstrumentene skiller seg ut, da de oppleves som distansert 
fra de andre instrumentene i låten, hovedsakelig vokalriffet, basstrommen og 
skarptrommen, som sammen danner referansestrukturen i grooven. Ikke bare oppleves 
perkusjonsinstrumentene som om de befinner seg lenger bak i lydrommet enn de 
andre instrumentene i låten, det er nærmest som om vi som lyttere kan oppleve at 
lydene kommer fra et annet rom, et rom bakenfor lydrommet med døren åpen. Ifølge 
Moylan opplever vi musikk innenfor det han kaller et ’perceived performance 
environment’, noe som kan beskrives som musikkens klanglige globale omgivelser. 
Innenfor disse omgivelsene vil også hver enkelt lydkilde ha sine egne unike, lokale 
omgivelser, og som lytter vil vår oppfatning av en lyd preges av forholdet mellom de 
aktuelle lydenes lokale omgivelser og låtens globale omgivelser (se avsnitt 3.1).240 I 
’Hey Mama’ er det forholdet mellom perkusjonsinstrumentenes lokale omgivelser og 
låtens klanglige globale omgivelser som preger grooveopplevelsen. ”Rommet i 
rommet” har sin egen unike karakter; det skiller seg fra sine omgivelser ved at det 
oppleves som om døren står på gløtt, og de klanglige detaljene i dette 
bakenforliggende rommet tåkelegges og blir vanskelige å definere i låtens helhetlige 
globale omgivelser. Resultatet er at det skapes en distanse til lydene og deres 
omgivelser, noe som gjør at de mikrorytmiske variasjonene i figuren som spilles av 
                                                
240 Moylan 2002: 176f. 
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perkusjonsinstrumentene, og dermed kilden til den rytmiske spenningen og friksjonen 
i låten, unnslipper vår umiddelbare oppmerksomhet. Viktig er det også at det er disse 
lydene som ville ha vært avgjørende for vår opplevelse av rytmisk tetthet og 
underdeling dersom vi hadde opplevd dem som nærmere. 
 
4.2.2 ’Send it on’, D’Angelo, Voodoo, Virgin Records America Inc., 
1999 
Motsetningen til dette eksempelet finner vi hos D’angelo i låten ’Send it on’ som 
føyer seg inn i rekken av låter som er produsert av medlemmer i 
produksjonskollektivet The Soulquarians i Electric Lady Studios i New York. Både 
’Untitled’ (se avsnitt 4.1.2) og låten ’Send it on’ fra samme album er gode eksempler 
på hvordan rytmiske detaljer er lettere tilgjengelige for lytteren enn det vi ser i ’The 
Hustle’ og ’Hey Mama’ på grunn av den klanglige utformingen av lydene langs 
dybdeaksen. Jeg har allerede redegjort for forholdet mellom skarptromme og gitar i 
’Untitled’ der gitaren oppfattes som svært sen i forhold til skarptrommen (figur 5). 
Begge disse elementene oppfattes som svært nære, og tiltrekker seg dermed 
umiddelbart lytterens oppmerksomhet.  
I ’Send it on’, som underdeles i 6/8, oppleves tempoet tvetydig idet trommer 
og bassgitar ved flere anledninger skaper en opplevelse av at tempoet øker, spesielt i 
utformingen av første, fjerde og femte åttendedel i takt 3 og første åttendedel i takt 4 
på refrengene. Dette er spesielt interessant ettersom grooven i låten i sin helhet 
oppleves som ”bakpå”. I det følgende vil jeg se nærmere på hvordan dette fortoner 
seg på det andre refrenget i låten. Her forårsakes opplevelsen av tempoforandring 
delvis av at basstromme og bassgitar spiller en sekstendelstriol i forkant av første, 
fjerde og femte åttendedel i takt 3 og første åttendedel i takt 4 (1:20:00 – 1:26:00). 
Disse sekstendelstriolene er i seg selv verken tidlig eller sent utformet i forhold til 
referansestrukturen i låten, men de bidrar til friksjonen ved at de lager 
referansepunkter i grooven. Den tidlige utformingen av de påfølgende slagene, altså 
første, fjerde og femte åttendedel i takt 3 og første åttendedel i takt 4 på refrengene,  
forsterkes ved at opptrer kort tid etter de nevnte sekstendelstriolene i basstromme og 
bassgitar. I denne låten er det trommer og bass som skaper en form for 
referansestruktur på pulsnivå. Det pussige her er dermed hvordan de i det 
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ovenfornevnte tilfellet spiller ”frempå” i forhold til en opplevelse av puls som de selv 
genererer. Vi kan si at trommer og bassgitar øker i tempo i forhold til seg selv.  
Et kontrasterende element som forsterker denne effekten av tempoforandring, 
er utformingen av vokalen i låten, som best kan beskrives som ”bakpå”. Dette gjelder 
også for utformingen av fjerde og femte åttendedel i takt 3, og første åttendedel i takt 
4 på refrengene. Vokalens tydelige ”bakpå”-preg bidrar til opplevelsen av at trommer 
og bassgitar øker i tempo. Det spesielle med opplevelsen av grooven i ’Send it on’ er 
dermed hvordan den oppleves ”bakpå” samtidig som man opplever at enkelte 
elementer øker i tempo. Altså får man nærmest en opplevelse av at grooven øker og 
sakker samtidig. 
 
Figur 8: Send it on – Mulig notasjon av trommer og bassgitar i tredje og fjerde 
takt av andre refreng (med sekstendedelstriol opptakt). 
 
 
Pilene i notasjonen viser hvilke slag som oppleves som tidlige, og hvilke som 
oppleves som sene. Opplevelsen av at tempoet øker mot slutten av tredje takt av det 
andre refrenget når sitt klimaks med den tidlige utformingen av første åttendedel i 
fjerde takt. På dette punktet finner grooven igjen tilbake til det jeg vil si er dens 
opprinnelige tempo og opplevelse av puls, dermed får vi en opplevelse av avspenning, 
noe som forsterkes ved at bassgitaren spiller tonen F, som er tonika i låten. Altså er 
den første åttendedelen i den fjerde takten av refrenget et punkt for både spenningens 
klimaks og avspenning, eller gjenopprettelse. 
Et lignende tilfelle, der det skapes en opplevelse av at tempoet øker ved at 
trommer og bassgitar spiller ”frempå”, finner vi mot slutten av ”bridgen” i ’Send it 
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on’. På bridgen, som varer i seks takter, forandres akkordrekken som hittil har vært 
den samme gjennom både vers og refreng. I tillegg spiller trommene på ride-cymbal i 
stedet for hihaten, som har vært brukt på vers og refreng. Etter bridgen gjenopprettes 
grooven og akkordrekken fra vers og refreng og opprettholdes resten av låten. Det er 
imidlertid de to første taktene etter bridgen som virkelig fanger min oppmerksomhet 
(3:07:00 – 3:13:00). De første fire åttendedelene i den første takten etter bridgen, og 
den første åttendedelen i den andre takten etter bridgen er kanskje det stedet i låten 
hvor følelsen av at tempoet øker er sterkest tilstede. Figur 11 viser en mulig notasjon 
av de to første taktene etter bridgen.  
 
Figur 9: Send it on – Mulig notasjon av trommer og bass i første og andre takt 
etter bridgen ( med sekstendedelstriol opptakt). 
 
 
Pilene i notasjonen viser hvilke slag som oppleves som tidlige, og hvilke som 
oppleves som sene. Dette er også det stedet i låten jeg vil karakterisere som et slags 
klimaks eller høydepunkt når det gjelder intensitet og energi; bridgen bygger seg 
gradvis opp mot dette klimakset som nåes idet alle instrumenter utenom vokalen gjør 
et markert stopp på den fjerde åttendedelen i den første takten etter bridgen. Dette 
stoppet varer i ca. to åttendedeler, slik at instrumentene kommer inn igjen på den 
første åttendedelen i den andre takten etter bridgen. Også denne åttendedelen 
oppleves som tidlig, noe som også forsterkes av at basstromme og bassgitar spiller en 
sekstendelstriol før denne åttendedelen, det vil si den siste sekstendelstriolen i den 
første takten etter bridgen. Sammen danner disse to slagene (sekstendedelstriolen og 
åttendedelen) en figur som spilles av basstromme og bassgitar. Denne figuren spilles 
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slik at den aktuelle sekstendelstriolen oppleves kort, og den aktuelle åttendedelen i 
den andre takten etter bridgen oppleves som tidlig. Dette gir, sammen med 
utformingen av de fire første åttendedelene i den første takten etter bridgen, en 
opplevelse av at tempoet øker betraktelig. Denne økningen i tempo forsterker 
opplevelsen av de to taktene etter bridgen som et slags klimaks eller høydepunkt i 
låten, som igjen blir forløst når grooven på nytt etableres i sitt ordinære tempo, eller 
sin opprinnelige puls, etter den første åttendedelen i den andre takten etter bridgen. På 
samme måte som i det forrige eksempelet blir denne åttendedelen gjenstand både for 
den mikrorytmiske spenningens klimaks, og for avspenning. Også her er utformingen 
av vokalen, som oppleves svært ”bakpå”, med på å påvirke opplevelsen av 
tempoforandring. 
 
4.2.3 Sammenligning av ’Send it on’ og ’Hey Mama’ 
’Send it on’ er et eksempel på hvordan de elementene som skaper rytmisk spenning 
eller friksjon på mikronivå er tydelig artikulert og fanger lytterens oppmerksomhet 
øyeblikkelig. På denne måten likner den dermed forholdet mellom basstromme og 
synth-bass i ’The Hustle’, og de tidligere omtalte forholdene i ’Untitled’. ’Send it on’ 
viser imidlertid ikke bare er høydedimensjonen i lydrommet, men også 
dybdedimensjonen er avgjørende for hvordan vi opplever mikrorytmisk spenning og 
friksjon: Det er først og fremst utformingen av dybdedimensjonen som er avgjørende 
for at vi opplever rytmisk friksjon og spenning så forskjellig i ’Hey Mama’ og ’Send 
it on’. Lytterens klart forskjellige toleranse for rytmisk spenning og friksjon i de to 
eksemplene er preget av den opplevde avstanden i dybdedimensjonen til de 
elementene som skaper denne spenningen. Jeg har allerede drøftet hvordan en rekke 
aspekter kan påvirke vår opplevelse av avstand langs dybdedimensjonen (se avsnitt 
3.4). Verken perkusjonsinstrumentene i ’Hey Mama’ eller trommer, bassgitar, gitar og 
vokal i ’Send it on’ virker å være betydelig farget av klang- og delaybruk. Et element 
som uten tvil er med på å påvirke lytterens avstandsbedømmelse i de to låtene er 
imidlertid volumet på de aktuelle elementene. Perkusjonsinstrumentene i ’Hey Mama’ 
er betydelig lavere i volum enn resten av de groovebærende elementene i låten. I 
’Send it on’ derimot er trommer, bassgitar, gitar og vokal alle relativt høye i volum.  
I forbindelse med denne analysen vil jeg likevel gi Moylan rett i at avstand i 
dybdedimensjonen primært er et resultat av timbral informasjon og detalj (se avsnitt 
 94      
3.4). Både D’Angelos stemme(r), trommene og bassgitaren byr på stor detaljrikdom 
når det gjelder klanglige karakterer. Bruken av kompresjon er tydelig ved at alle ord i 
alle tonehøyder og med ulik intensitet og styrke høres svært godt. Dette bidrar til å 
skape en nærhet til låtens klanglige helhet som oppleves unaturlig. Som lytter får man 
nærmest følelsen av å stå inne i studioets innspillingsrom med samtlige musikere tett 
plassert rundt seg. Man får følelsen av at man sitter bak trommene og står tett plassert 
foran gitar- og bassforsterker samtidig som fire eksemplarer av D’Angelo synger kun 
få centimeter fra øret ditt. Dersom man i tillegg lytter til ’Send it on’ i hodetelefoner 
opplever man nærmest at D’Angelo synger ”inne i” lytterens hode. Denne unaturlige 
nærheten til musikken, og spesielt D’Angelos vokal, minner på flere måter om 
artisten Princes vokale uttrykk slik dette beskrives av Danielsen. Den komprimerte og 
tørre vokalproduksjonen hos Prince gir i følge Danielsen en ,,ekstrem og nærmest 
uvirkelig tilstedeværelse i lydbildet”, slik at man nærmest opplever at ,,stemmen 
ligger ”utenpå” høyttaleren”.241 
Motsetningen til dette finner vi i ’Hey Mama’ der det er vanskelig å høre 
detaljene som spilles av perkusjonsinstrumentene. Det at vi hører enkelte lyder, som 
for eksempel noen av kubjelleslagene, svært mye bedre enn andre kan tyde på at 
perkusjonsinstrumentene er lite komprimert, eller ikke komprimert i det hele tatt.  
Mangelen på timbral informasjon og detaljering skaper sammen med det lave 
volumet, og det faktum at vi kun hører elementene i venstre kanal, en opplevelse av at 
disse instrumentene er langt unna. Som nevnt opplever vi nærmest at lyden av 
perkusjonsinstrumentene kommer fra et annet rom med døren på gløtt.  
Et tredje forhold som kan være medvirkende til hvorfor vi opplever rytmisk 
friksjon og spenning forskjellig i de to låtene bør også nevnes. Som i det tidligere 
omtalte forholdet mellom låtene ’Untitled’ og ’The Hustle’ skiller ’Hey Mama’ og 
’Send it on’ seg fra hverandre med tanke på teknologibruk. Mens ’Hey Mama’ 
oppleves ”programmert” og skaper få eller ingen assosiasjoner til en scenisk 
fremførelse, har ’Send it on’ et tydelig akustisk preg som gir en opplevelse av at låten 
er ”spilt”. Som nevnt kan opplevelsen av noe som ”spilt” være med å øke vår 
toleranse for rytmisk friksjon og spenning (se avsnitt 4.1.3). Imidlertid virker det ikke 
som om opplevelsen av det ”spilte” har denne effekten i ’Send it on’. Det tydelige 
akustiske preget på ’Send it on’, som gjør at låten oppleves ”spilt”, blir nærmest 
                                                
241 Danielsen 1996: 22. Hermetegn i original. 
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paradoksalt i møtet med den overdrevne nærheten. Nærheten, som sammen med det 
akustiske preget skaper en opplevelse av ”menneskelighet” i låten, er så overdrevet at 
det grenser til det ”umenneskelige”. Som nevnt i analysen av ’Untitled’ tøyer 
D’Angelo også her grensene for et slags rytmisk slingringsmonn innen for en ramme 
der toleransen normalt er stor. Etter mitt skjønn vil vi dermed også bli mindre 
tolerante overfor rytmisk spenning og friksjon på mikronivå, ettersom det 
menneskelige ved musikken mister sin troverdighet. Lytting til musikk vil som 
Michelsen foreslår skape konnotasjoner til scenisk fremførelse, men opplevelsen av 
den unaturlige nærheten i ’Send it on’ svekker i stor grad muligheten for disse 
konnotasjonene ettersom denne effekten nærmest blir fysisk umulig i en scenisk 
fremførelse.242 
Mulighetene for utformingen av dybdedimensjonen i musikk er teknologisk 
betinget. I tiden før man fikk flerspors opptaksutstyr ble avstand bestemt av hvor den 
enkelte musiker stod i rommet. Alle musikere i en gruppe spilte inn samtidig, og 
mulighetene for å behandle hvert instrument separat i ettertid var minimale. I dag er 
det ikke lenger teknologien som setter begrensningene. Serge Lacasse viser gjennom 
en analyse av George Michaels ’Jesus to a child’ hvordan Michaels stemme kan 
oppfattes som både nær og fjern på samme tid, noe som skyldes effektprosessering av 
romklangen.243 I lys av Moylans argumenter tror jeg også at dette i stor grad skyldes 
bruken av timbral informasjon og detaljering for å styre lytterens fokus. Og nettopp 
begrepet fokus er svært sentralt i forbindelse med opplevelsen av dybdedimensjonen. 
Bruken av dybdedimensjonen i lydrommet handler i stor grad om lytterens fokus, på 
lik linje med det visuelle fokuset som skapes i arkitektur, malerier, fotografier og 
film. Både kunstmaleren og fotografen har mulighet til å fokusere på noe som 
befinner seg i bakgrunnen, og dermed skape nærhet til dette objektet. Innen film er 
det også vanlig å skifte fokus fra for eksempel bakgrunn til forgrunn eller omvendt. 
Arkitekten har også, i likhet med maleren og fotografen, mange virkemidler for å 
skape fokus. Spillet med det nære og det fjerne, og bruken av nærhet og fjernhet 
samtidig, har med andre ord lange tradisjoner i forskjellige kunstformer. Dette er 
heller ikke noe nytt fenomen innen musikken hvor spillet med nærhet blant annet er 
utbredt innenfor orkestrering. 
                                                
242 Michelsen 1997: 117. 
243 Lacasse 2000: 185. 
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Analysene av ’Hey Mama’ og ’Send it on’ viser at også avstand i 
dybdedimensjonen kan være et element som påvirker vår toleranse når det gjelder 
mikrorytmisk variasjon. Musikken kan være utformet slik at vårt fokus rettes mot 
eller vekk fra de elementene som skaper rytmisk friksjon og spenning, og analysene 
peker mot at det aspektet som i aller størst grad styrer vårt fokus er graden av timbral 
detaljinformasjon hos disse elementene. I tillegg påvirkes vår opplevelse av avstand 
langs dybdeaksen av stil- og sjangerfortrolighet slik som i ’Send it on’, der den 
overdrevne nærheten skaper en opplevelse av noe nærmest umenneskelig, som igjen 
svekker vår toleranse for mikrorytmisk spenning og friksjon. 
 
4.3 Analyse med fokus på breddedimensjonen som 
groovebestemmende parameter 
 
4.3.1 ’Dooinit’, Common, Like Water For Chocolate, M.C.A, 2000 
’Dooinit’ er hentet fra Commons tredje album, Like Water for Chocolate, produsert 
av Questlove og spilt inn i Electric Lady Studios, New York, samtidig med D’angelos 
album Voodoo.  I likhet med de aller fleste låtene på albumet er produksjonen av 
’Dooinit’ signert produksjonskollektivet The Soulquarians.  
 
I ’Dooinit’ er det først og fremst på refrengene at man får en opplevelse av spennings 
og friksjon på mikronivå i grooven. En av årsakene til for denne opplevelsen er to 
rytmiske pianofigurer med de samme klanglige egenskaper som opererer i hver sin 
kanal, den ene panorert mot høyre og den andre mot venstre. Når jeg her snakker om 
panorering vil jeg presisere at det er viktig å nevne graden av panorering ettersom 
veien er lang mellom ytterpunktene hardt høyre og hardt venstre. I tilfellet piano i 
denne låten vil jeg si at begge de to pianolydene er panorert medium hardt til 
henholdsvis høyre og venstre. I tillegg til å ha en svært lik klanglig karakter spiller 
begge disse figurene på åttendedeler. For lytteren vil det kanskje være mest naturlig å 
oppfatte de to som en sammenhengende figur ettersom de utgjør et melodisk tema 
over samtlige åttendedeler på refrenget.  
De to pianofigurene, og forholdet mellom dem, er med på å skape tvetydighet 
rundt opplevelsen av rytmisk underdeling, tempo, og puls i grooven. Denne 
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tvetydigheten skapes gjennom opplevelsen av åttendedelene i begge de to 
pianofigurene som sene i forhold til det metriske rammeverket, eller 
referansestrukturen, som først og fremst etableres av trommene. Den sene 
utformingen av åttendedelene bygger opp under opplevelsen av svingt underdeling 
gjennom plasseringen av andre, fjerde, sjette og åttende åttendedel. I tillegg gir 
pianofigurenes sene utforming en opplevelse av puls som konkurrerer med den pulsen 
vi får av trommene der basstromme og skarptromme former en jevn puls på firedels-
nivå. Dette skjer fordi pianofigurene er et dominerende rytmisk element i grooven.  
De to pianofigurene får god hjelp av en synthlyd, med et timbre ikke ulikt 
pianoet, som er med på å skape en kunstig sustain. Det pussige her er at denne 
synthlyden gir sustain i venstre kanal knyttet til en kort rytmisk lyd som opptrer i 
høyre kanal. En annen egenskap ved denne synthlyden er at den på refrenget ligger i 
bakgrunnen og bidrar til tvetydighet rundt opplevelsen av det rytmiske pianospillet: 
Samtidig som de korte anslagene i pianoet fremtrer som svært tørre, får vi nærmest en 
følelse av at pianisten spiller med sustainpedalen nede hele refrenget, noe som ville ha 
gjort det fysisk umulig å få til de korte rytmiske støtene i pianoet.  
Følelsen av at pianoet er svært ”bakpå” på refrenget, slik jeg forklarte det med 
de panorerte pianolydene, underbygges også sterkt av pianoet slik det spilles på andre 
halvdel av versene. Her er pianoet ikke panorert og helt ubevegelig langs 
breddedimensjonen mens det spiller korte rytmiske støt på hver fjerde og åttende 
åttendedel. Den sene utformingen av disse støtene og forholdet til skarptrommen på 
tredje og sjuende åttendedel gjør at denne pianofiguren peker i retning av en svingt 
underdeling. Dermed bidrar også denne  til tvetydigheten rundt underdeling i grooven. 
Bakgrunnen for undersøkelsen av  ’Dooinit’ var min teori om at også avstand 
langs breddedimensjonen kan være med på å påvirke oss når det gjelder toleranse 
eller intoleranse for rytmisk spenning og friksjon. Den utstrakte bruken av 
stereobildet i  denne låten gjorde den til et interessant utgangspunkt for undersøkelse. 
Analyse av stereobildet har en stor fordel i at man har mulighet for å lytte i mono. En 
eventuell endring i opplevelsen av de aktuelle aspekter vil kunne bekrefte at 
breddedimensjonen har en rytmisk funksjon og vice versa. I tilfellet ’Dooinit’ viste 
det seg at opplevelsen av de nevnte elementer som skaper tvetydighet rundt 
opplevelsen av rytmisk underdeling, tempo, og puls var uendret når jeg lyttet i mono, 
hvilket med andre ord betyr at min hypotese om at breddedimensjonen var viktig for 
opplevelsen av groove i denne låten ikke stemte.   
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Selv om resultatet av denne analysen peker i retning av at avstand langs 
breddedimensjonen muligens ikke påvirker oss i retning av større eller mindre 
toleranse for rytmisk spenning og friksjon, vil jeg likevel ikke utelukke at 
breddedimensjonen kan være avgjørende for grooveopplevelsen. Forholdet mellom 
grooveopplevelsen og breddedimensjonen er for eksempel et svært spennende og ikke 
minst dagsaktuelt område i forbindelse med bruken av bærbare musikkavspillere, som 
for eksempel Mp3-spillere. Dette fører til at flere og flere hører musikk i 
hodetelefoner. Ettersom hodetelefoner plasserer venstre og høyre kanal direkte på 
lytterens ører vil opplevelsen av breddedimensjonen forsterkes. Lytteren vil til enhver 
tid befinne seg i det såkalte ”sweet-spot” hvor det som er hardt panorert til høyre kun 
vil høres i høyre øre, noe som ikke er tilfellet ved avspilling over et stereoanlegg med 
vanlige høyttalere.244 Det lar seg imidlertid ikke gjøre å undersøke dette videre 
innenfor rammen av denne oppgaven, men dette er etter min mening et interessant felt 
for videre forskning.  
 
                                                
244 “Sweet-spot” kan forklares som en ideell plassering av lytteren i forhold til høyttalerene. 
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5 Avslutning 
 
I denne studien har jeg forsøkt å svare på problemstillingen hvordan kan sound være 
en groovebestemmende parameter, og hvordan kan man analysere sound som 
groovebestemmende parameter når målet er en økt forståelse av grooveopplevelsen? 
Jeg har forsøkt å finne svar på dette både gjennom drøfting av relevant teori og 
metode, og gjennom analyse. 
Problemstillingen skapte, som nevnt innledningsvis, enkelte forventninger til 
hvilke svar jeg ville finne. For det første antok jeg at sound er avgjørende for hvordan 
vi opplever rytme og groove. En slik antakelse springer ut i fra en forventning om at 
to tidsmessige avstander i to forskjellige musikalske kontekster ikke nødvendigvis vil 
oppleves som like, og at det derfor må være andre kvaliteter ved de musikalske 
elementene som påvirker vår opplevelse av tid, rytme og groove. For det andre ventet 
jeg å finne at tredimensjonalitet, eller romlighet, kan være avgjørende for 
grooveopplevelsen, ettersom vi alltid vil lytte til musikk i en form for rom, og fordi 
musikk alltid vil være tilvirket i en form for rom. Enda en forventning var at 
opplevelsen av rytme og groove avhenger av hvordan vi persiperer lyd. Disse 
forventningene reiste følgende spørsmål: Hvordan kan sound ha betydning for 
opplevelsen av rytme og groove? Hvordan kan tredimensjonalitet, eller romlighet, 
påvirke grooveopplevelsen? Hvordan virker våre evner til å persipere lyd inn på 
grooveopplevelsen? Disse spørsmålene dannet utgangspunktet for min besvarelse av 
oppgavens hovedproblemstilling.  
 
5.1 Oppsummering 
Man kan si at rytmeforskningen, med sitt fokus på prosess og fremføring, fremfor 
struktur og syntaks, i seg selv er utradisjonell i en større musikkvitenskapelig 
sammenheng. Samtidig kan man si at den tidligere nevnte temporale tilnærmingen til 
mikrorytmikk har blitt en slags norm innenfor rytmeforskningen. Denne 
”tradisjonelle” tilnærmingen til mikrorytmikk virker som å springe ut i fra en 
hypotese om at vår toleranse for mikrorytmisk spenning og friksjon, eller variasjon, 
minker omvendt proporsjonalt med lydenes (de som skaper denne spenningen) 
avstand i tid. Min tilnærming til studien av rytme og groove har rettet fokus mot 
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musikkens og lydenes klanglige utforming. Mer spesifikt har jeg studert hvordan 
relasjonelle klanglige forhold kan påvirke vår opplevelse av tidsmessige forhold. Det 
musikalske utgangspunktet for mine undersøkelser har vært innspilt afrikansk-
amerikansk hip hop, en groove-basert musikksjanger der mikrorytmisk friksjon og 
spenning er en del av en kulturell tradisjon knyttet til et spill med forventninger.  
Et delmål ved analysene var også å kunne peke på trender knyttet til 
utformingen av rytme og groove på mikronivå innen denne sjangeren. Analysene 
peker på enkelte fellestrekk ved utforming av rytme på mikronivå i de fem 
musikkeksemplene som har vært studert. Generelt er mikrorytmisk friksjon og 
spenning en viktig del av grooven i samtlige låter, og dermed også for musikken som 
helhet, ettersom alle eksempler kan sies å være groove-baserte. Det faktum at 
innspillingen er hip hop-musikkens primære medium, og at musikken er bygget opp 
lag for lag og ikke nødvendigvis involverer musikere i samspill, peker også i retning 
av at disse mikrorytmiske forholdene er bevisste valg hos musikere, artister og 
produsenter. Spillet med forventninger som skapes til den tidsmessige plasseringen av 
rytmiske elementer i låtene kommer til uttrykk på flere forskjellige måter – for 
eksempel gjennom tvetydighet knyttet til tempo, puls, eller underdeling. 
Det synes også å være av betydning om sounden gir inntrykk av et spilt eller 
akustisk preg, eller om låtene oppleves som programmerte. Som tidligere nevnt var 
min antakelse at vår toleranse for mikrorytmisk spenning og friksjon vil variere med 
hvordan vi opplever teknologibruken – vi vil i utgangspunktet lettere legge merke til 
mikrorytmisk spenning i musikk som oppleves programmert enn i musikk som 
oppleves spilt. Dette skyldes forventninger til en form for menneskelighet, eller en 
form for rytmisk slingringsmonn, ved det spilte eller akustiske. Analysene viser 
imidlertid at saken er mer kompleks enn som så. Både i låten ’Untitled’ og i ’Send it 
on’ blir det menneskelige overdrevet i den grad at det nærmest oppleves som 
umenneskelig, noe som er med på å gjøre den mikrorytmiske spenningen åpenbar. 
Altså vil vår toleranse for mikrorytmisk spenning og friksjon ofte, men ikke 
nødvendigvis alltid, avhenge av hvorvidt sounden gir inntrykk av noe programmert, 
eller noe spilt eller akustisk.  
 
Gjennom analyser av fem musikkeksempler har jeg arbeidet ut i fra følgende 
hypotese: 
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Vår toleranse for rytmisk spenning og friksjon på mikronivå når vi lytter til 
musikk øker proporsjonalt med lydenes avstand langs dimensjonene høyde, 
bredde, dybde og timbre. 
 
Analysene bekrefter for det første at to tidsmessige avstander i to forskjellige 
kontekster ikke nødvendigvis vil oppleves som like. Dette kommer tydelig frem av 
sammenligningen av to forskjellige hendelser innad i musikkeksempelet ’The Hustle’ 
av Common, der den tidsmessige avstanden mellom hihat og synth-bass på ca. 77 ms 
oppleves forskjellig fra den tidsmessige avstanden mellom basstromme og synth-bass 
på ca. 80 ms. Altså er den faktiske avstanden mellom elementene i de to hendelsene 
nokså like, mens den opplevde avstanden er forskjellig. Sammenligningen av de 
ovenfornevnte hendelsene i ’The Hustle’ med to hendelser i låten ’Untitled’ av 
D’Angelo peker i samme retning: En hendelse i ’Untitled’ der den tidsmessige 
avstanden mellom gitar og skarptromme er på ca. 81 ms, og en annen hendelse i 
samme låt, der den tidsmessige avstanden mellom gitar og basstromme er på ca. 91 
ms, oppleves svært forskjellige fra de nevnte hendelsene i ’The Hustle’. Dette til tross 
for at avstandene i tid kan sies å være svært like. Altså er det grunn til å anta at det må 
være andre kvaliteter enn den rent tidsmessige plasseringen av de musikalske 
elementene som påvirker vår opplevelse av mikrorytmiske avstander.  
 Analysene av ’The Hustle’ og ’Untitled’ viser hvordan lydenes plassering 
langs høydedimensjonen i lydrommet, og de relasjonelle forholdene mellom lydene 
langs denne dimensjonen, kan være en slik faktor som påvirker opplevelsen av 
tidsmessige avstander. For eksempel oppfatter vi ikke umiddelbart at forholdet 
mellom hihat og synth-bass i ’The Hustle’, der avstanden mellom lydene langs 
høydedimensjonen er stor (ca. 3050 Hz, se Figur 1), skaper spenning og friksjon. 
Derimot er spenningen mer åpenbar i eksempelet med basstromme og synth-bass i 
samme låt, der de to lydene er dominante i det samme frekvensområdet (se Figur 3). 
Også i forholdet mellom gitar og basstromme i ’Untitled’ er den mikrorytmiske 
spenningen åpenbar. I dette eksempelet eksisterer det heller ikke noen avstand 
mellom gitar og basstromme i frekvens, disse overlapper hverandre langs 
høydedimensjonen. Dette peker i retning av at vår toleranse for mikrorytmisk 
spenning og friksjon øker proporsjonalt med avstanden langs høydedimensjonen. 
 Avstanden langs høydedimensjonen kan imidlertid ikke alene betraktes som 
en forklaring på vår varierende toleranse av tidsmessige avstander. Lydenes timbre vil 
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sammen med deres referanser til kjente og lærte former og skjemaer, som stil- og 
sjangerfortrolighet, alltid virke inn på den klanglige opplevelsen av lydene. Timbre vil 
også påvirke vår opplevelse av tidsmessige avstander, idet det er et viktig aspekt med 
hensyn til opplevelsen av dybde. Som Moylan argumenterer, er timbral detaljering og 
informasjon svært sentralt for opplevelsen av avstand langs dybdedimensjonen.245 
Lyder med stor grad av timbral informasjon og detalj vil oppleves som nære, mens 
lyder med liten grad av timbral detalj vil oppleves som fjerne. Sammenligningen av 
låtene ’Hey Mama’ og ’Send it on’ viser hvordan dette kan påvirke vår toleranse for 
rytmisk friksjon og spenning på mikronivå. I ’Hey Mama’ forårsaker en gruppe 
perkusjonsinstrumenter tvetydighet rundt tempo ved at de på varierende tidspunkter 
øker og sakker i forhold til referansestrukturen, som her skapes av basstromme, 
skarptromme og hihat. Likevel oppfatter vi ikke denne spenningen umiddelbart, noe 
som kan forklares med at perkusjonsinstrumentene er plassert langt bak i lydrommet. 
Den opplevde avstanden til perkusjonen langs dybdedimensjonen skyldes 
hovedsakelig liten grad av timbral detaljering, og lavt volum. På den andre siden er 
tvetydighetene knyttet til tempo, som forårsakes av trommer, bassgitar og vokal i 
låten ’Send it on’, svært åpenbare. Dette skyldes at samtlige av disse instrumentene 
oppleves som nære. Denne nærheten skapes ved at lydene har stor grad av timbral 
detaljering, forsterket ved bruken av komprimering. Dette viser hvordan avstand langs 
dybdedimensjonen kan være en faktor som påvirker vår opplevelse av tidsmessige 
avstander, spesielt på mikronivå. Graden av timbral detaljering er med på å styre vårt 
fokus som lyttere. Det er dermed grunn til å anta at vi er mer tolerante for rytmisk 
spenning og friksjon jo større avstanden er langs dybdedimensjonen. Vi er mer 
tolerante for, eller mindre oppmerksomme på, rytmisk friksjon og spenning på 
mikronivå dersom elementene som forårsaker dette er ”ute av fokus”. På samme måte 
blir vi mindre tolerante, eller mer oppmerksomme, dersom disse elementene er ”i 
fokus”.  
Hypotesen som dannet utgangspunktet for analysene pekte også på at avstand 
langs breddedimensjonen i lydrommet kan være en faktor som påvirker opplevelsen 
av tidsmessige avstander, ettersom vi alltid vil lytte til musikk i en form for rom. 
Analysen av Commons låt ’Dooinit’ viser imidlertid at denne delen av min hypotese 
ikke stemte. Til tross for at dette er et negativt funn, vil det likevel kunne være et 
                                                
245 Michelsen 1997: 122; Moylan 1992: 218f. 
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viktig funn. Et slikt resultat kan for det første være en nyttig brikke med tanke på å 
sirkle inn fokusområder for videre forskning. Blant annet er et slikt funn interessant 
sett i lys av hvordan fremveksten av personlige, bærbare musikkavspillere gjør lytting 
i hodetelefoner til en utbredt lyttemåte. Kanskje kan breddedimensjonen likevel ha 
relevans for opplevelsen av rytme og groove, når vi i større og større grad lytter i en 
form for perfekt stereoplassering. 
 Analysene bekrefter imidlertid delvis min hypotese ved at de peker i retning 
av at vår toleranse for rytmisk spenning og friksjon på mikronivå øker proporsjonalt 
med avstanden langs høydedimensjonen, dybdedimensjonen og timbre. Sagt på en 
annen måte – vi blir trolig mindre bevisste på den tidsmessige avstanden mellom to 
lyder dersom avstanden langs enten høydeaksen, dybdeaksen eller avstanden i timbre, 
eller kombinasjoner av disse, øker mellom lydene. Når det gjelder betydningen av 
avstand langs høydedimensjonen mellom lyder som skaper mikrorytmisk spenning, 
kan dette illustreres med en figur: 
 
Figur 10 
 
Figur 10 viser frekvens vertikalt og tid horisontalt. B1 og B2 representerer to toner 
som begge har like lang avstand (C) i tid til tonen A. Ut av figuren kan vi se at 
vinkelen mellom A og B1 er større enn vinkelen mellom A og B2. På samme måte 
som vinkelen blir større når B er nærmere A langs høydeaksen (frekvens), oppleves 
tidsavstander større når to elementer som skaper mikrorytmisk spenning og friksjon er 
nærmere hverandre langs høydedimensjonen.  
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En mulig forklaring på hvorfor de relasjonelle klanglige forhold mellom lyder 
påvirker vår opplevelse av det tidsmessige forholdet mellom disse, kan være hvordan 
vårt auditive system, hørselen, organiserer og grupperer lyd i våre omgivelser – eller 
hvordan vi persiperer lyd. Som nevnt i avsnitt 3.3 organiserer og grupperer vi ifølge 
Bregman lyd ut i fra to former for ’stream segregation’; den primitive og den skjema-
baserte. Den primitive gruppering av lyd skjer ifølge Bregman ut i fra nærhet i 
frekvens og tid (og muligens timbre), eller ut i fra avstand langs høydedimensjonen 
og avstand i tid. Den skjema-baserte grupperingen skjer ut i fra kunnskap om lærte og 
kjente former, som stil- og sjangerfortrolighet. I musikken kommer sistnevnte til 
utrykk blant annet gjennom tydelige intertekstuelle referanser. Med dette menes ikke 
at vi enten grupperer primitivt eller skjema-basert, men at de to formene for 
gruppering virker samtidig. Drøftingene som har vært gjort i denne oppgaven er 
imidlertid ikke tilstrekkelig til å kunne trekke noen generelle konklusjoner angående 
forholdet mellom toleranse for mikrorytmisk spenning, og gruppering av lyd. Dette er 
imidlertid et forhold som bør utforskes nærmere. 
 
Generelt kan vi med andre ord si at det synes som om klanglige forhold er avgjørende 
for vår opplevelse av temporale, eller tidsmessige forhold. Eller sagt på en annen måte 
– analysene i denne oppgaven viser at sound kan være avgjørende for hvordan vi 
opplever rytme og groove – sound kan være en groovebestemmende parameter. De 
relasjonelle klanglige forholdene mellom lydene i en musikalsk kontekst påvirker vår 
opplevelse av det tidsmessige forholdet mellom disse lydene. Disse relasjonelle 
klanglige forholdene vil alltid fortone seg romlig og timbralt: Plassering og 
organisering av lydene i lydrommet påvirkes av deres plassering langs aksene høyde, 
dybde og bredde, samt deres timbre. Tredimensjonaliteten vil alltid være et premiss 
for musikken, både på produksjonssiden og på resepsjonssiden. I studier av rytme og 
groove kan det derfor være hensiktsmessig også å rette fokus mot lydenes plassering 
og organisering i lydrommet, de enkelte lydenes timbre, samt de relasjonelle klanglige 
forholdene mellom lydene i den musikalske helheten, da dette er av stor betydning for 
vår opplevelse som lyttere. 
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5.2 Videre forskning 
Både rytme og sound kan sies å være store felter i seg selv, og forholdet mellom disse 
to feltene blir dermed et komplekst fenomen. Under arbeidet med denne oppgaven har 
jeg i flere tilfeller ønsket å kunne fordype meg videre i teori knyttet til flere av de 
aspekter, teorier, og begreper som har vært behandlet. Begreper som 
tredimensjonalitet, timbre, eller groove kunne etter all sannsynlighet alene ha dannet 
grunnlaget for en masteroppgave. De avgrensningene jeg har gjort har imidlertid vært 
nødvendige av hensyn til oppgavens omfang. I forlengelsen av denne studien er et av 
mine mål at dette arbeidet kan danne grunnlag for videre forskning på feltet. En av 
mine forhåpninger er at arbeidet som her har vært presentert, og også den videre 
forskningen på forholdet mellom sound, rytme og groove, kan ha verdi for den 
utøvende musikeren i en samspillsituasjon.  
I mine analyser har jeg hovedsaklig fokusert på mikrorytmiske 
spenningsforhold mellom klingende elementer. Et spørsmål som vil være aktuelt for 
videre forskning er dermed hvordan klanglige forhold påvirker vår opplevelse av 
rytmiske spenningsforhold mellom klingende elementer, og ikke-klingende 
referansestrukturer. Selv om jeg var inne på denne problematikken i analysen av 
D’Angelos ’Send it on’, har jeg ikke hatt anledning til å undersøke dette i sin fulle 
dybde innenfor rammene av denne oppgaven.  
I avsnitt 1.3.2 pekte jeg på både styrke og svakhet hos analytiske modeller 
som amplitudegraf og sonogram. Som nevnt har sonogrammet en styrke i at vi kan 
lokalisere de enkelte lydene i en musikalsk kontekst langs frekvensaksen, mens denne 
modellens svakhet ligger i at den har dårlig tidsoppløsning. Amplitudegrafen har på 
sin side bedre tidsoppløsning, men er svak når det kommer til å skille de enkelte lyder 
i musikken fra hverandre, noe som gjør det vanskelig å se hvor attacket i en lyd 
befinner seg. I mine analyser valgte jeg derfor å bruke en grafisk modell som 
framstiller de to grafene samtidig. En utfordring for videre forskning på hvordan 
sound påvirker opplevelsen av rytme og groove er derfor å arbeide videre med å 
utvikle relevante og brukbare metoder for analyse.  
Sett i et større perspektiv vil jeg si at min målsetting med denne oppgaven, 
med hensyn til videre forskning, har vært å åpne opp for en bredere tilnærming til 
rytmeforskningen gjennom å vise at det er høyst relevant å ta sound med i 
betraktningen når man studerer rytme og groove. Forhåpentligvis vil fremtidig 
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forskning på rytme og groove i større grad behandle sound som en 
groovebestemmende parameter. 
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Vedlegg 
 
Vedlegg 1:  
CD med lytteeksempler. 
 
CD med lytteeksempler inneholder følgende spor: 
 
1. ’The Hustle’, Electric Circus, Common, MCA Records 2002. 
2. ’Untitled’, Voodoo, D’angelo, Virgin Records 1999. 
3. ’Hey Mama’, Late Registration, Kanye West, 2005. 
4. ’Send it on’, Voodoo, D’angelo, Virgin Records 1999. 
5. ’Dooinit’, Like Water for Chocolate, Common, MCA Records 2000. 
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Vedlegg 2:  
Figur 1: The Hustle – Sonogram og amplitudegraf 1 (sjette åttendedel i takt 3). 
Sonogrammet viser frekvenser vertikalt, og tid horisontalt. 
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Vedlegg 3: 
Figur 2: The Hustle – Sonogram og amplitudegraf 2 (sjette åttendedel i takt 3). 
Den gule intensitetskurven viser volum i desibel vertikalt, og tid horisontalt. 
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Vedlegg 4: 
Figur 3: The Hustle – Sonogram og amplitudegraf 3 (femte åttendedel i takt 3). 
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Vedlegg 5: 
Figur 4: The Hustle – Sonogram og amplitudegraf 4 (femte åttendedel i takt 3). 
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Vedlegg 6: 
Figur 5: Untitled – Sonogram og amplitudegraf 5 (fjerde åttendedel i takt 5). 
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Vedlegg 7: 
Figur 6: Untitled – Sonogram og amplitudegraf 6 (første åttendedel i takt 8). 
 
 
